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“No profit grows where is no pleasure ta'en. 
In brief, sir, study what you most affect.” 
– William Shakespeare 




"I need language to live […]—lexemes and morphemes and morsels of meaning nourish me 
with the knowledge that, yes, there is a word for this. Someone else has felt this before.” 
– M. L. Rio  
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RESUMO 
 
No intuito de atrair o público infantojuvenil contemporâneo para a obra de William 
Shakespeare, a coleção OMG Shakespeare, publicada nos Estados Unidos entre 2015 e 2016 
por Brett Wright e Courtney Carbone, apresenta os enredos de peças shakespeareanas 
subvertidos à interface digital dos aparelhos smartphones. Reformulando os diálogos na troca 
de mensagens de texto entre os personagens e postagens em redes sociais, a linguagem das 
peças originais é traduzida para um inglês mais contemporâneo e digital, com abreviações, 
gírias e emojis. Este trabalho tem como objetivo a exploração desses materiais e seus 
elementos para fins de tradução para o português de excertos dos volumes YOLO Juliet 
(WRIGHT, 2015) e A Midsummer Night #nofilter (WRIGHT, 2016) – releituras de Romeu e 
Julieta e Sonho de uma Noite de Verão, respectivamente. Em um primeiro momento, 
retomamos a vida e obra de William Shakespeare e damos foco aos enredos das peças que 
originaram os dois livros da coleção que adotamos como objetos de estudo. Em seguida, 
situando nossas discussões nos estudos da tradução, levantamos pontos que dizem respeito 
tanto às características da tradução como texto, com as definições clássicas de Jakobson 
(1959), quanto a aspectos mais amplos envolvidos com o mercado editorial e a forma como 
textos traduzidos são reconhecidos e comercializados (LEFEVERE, 2007). Em sequência, 
voltamos nossa pesquisa para um foco à linguagem da coleção de caráter digital. Abordamos 
a comunicação em ambiente virtual desde os primeiros passos, com as abreviações (que 
valorizavam a agilidade na interação) e os smileys (as primeiras tentativas de transmitir 
emoções online com maior clareza) até questões mais contemporâneas, como os emojis 
(DANESI, 2017; EVANS, 2017). Com base em todas essas discussões, apresentamos nosso 
projeto de tradução (BERMAN, 1995) de trechos dos volumes selecionados da coleção. Com 
o propósito de direcionar nossa tradução ao público infantojuvenil brasileiro, exploramos 
nossas escolhas tradutórias como reflexões sobre os estudos teóricos antecedentes do trabalho, 
examinando os desafios que essas traduções propõem por conta de sua linguagem 
descontraída e repleta de recursos estéticos importados do meio digital.  
 























With the intent of making the works of William Shakespeare captivating to the younger 
contemporary audience, the OMG Shakespeare series, published in the United Stated between 
2015 and 2016 by Brett Wright and Courtney Carbone, presents the plots of Shakespearean 
plays subverted into the digital interface of smartphones. By reformulating the dialogues into 
text messages exchanged among the characters and into posts on social media, the language 
of the original plays is translated into a more contemporary and digital English, with 
abbreviations, slangs and emojis. This project aims at exploring these materials and their 
elements with the final purpose of translations in Portuguese of a few excerpts from the books 
YOLO Juliet (WRIGHT, 2015) and A Midsummer Night #nofilter (WRIGHT, 2016) – 
adaptations from Romeo & Juliet and A Midsummer Night’s Dream, respectively. At first, we 
recapture the life and work of William Shakespeare and focus on the plots of the plays that 
originated the two books in the series that we have adopted as our corpora. Following that, 
we turn our discussions to the translation studies and raise topics regarding the characteristics 
of translations as texts, as Jakobson’s (1959) classic definitions, as well as more general 
aspects involving the publishing market and the way translated texts are recognized and 
commercialized (LEFEVERE, 2007). In addition to that, we bring up the reflection on the 
series’ language, with a focus on its digital elements. We approach the communication in the 
digital environment from its earliest steps, with the abbreviations (which makes for quicker 
interactions) and the smileys (the first attempts at communicating emotions online more 
clearly), to more contemporary aspects, such as the emojis (DANESI, 2017; EVANS, 2017). 
Based on all of these discussions, we present our translation project (BERMAN, 1995) of 
excerpts from the selected books in the series. With the purpose of directing our translations 
towards the younger Brazilian audience, we explore our translation choices as reflections on 
the studies previously developed in this paper, examining the challenges that these 
translations raise when we consider their casual language full of aesthetic resources imported 
from the digital environment.  
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Uma das abordagens mais enfáticas da teoria literária é a concepção de literatura 
como um espelho da realidade histórico-social em que está contextualizada – de acordo com 
Antonio Candido (2006, p. 19). O aspecto sociológico da obra literária é inabalável, pois seus 
fatores externos são tão determinantes de suas características quanto os internos, como sua 
estrutura e linguagem (CANDIDO, 2006, p. 14; 47-49).  
Estando as sociedades em constante mutação através dos tempos, a literatura não 
pode senão acompanhar as transformações que a cercam. É então que algumas obras 
representativas de uma determinada época e sociedade passam a ser reconhecidas como 
clássicas, ganham o status de canônicas e são chamadas até mesmo de universais. É assim que 
explica Roberto Reis (2000) em ensaio sobre a literatura canônica e sua produção: “cânon 
significa um perene e exemplar conjunto de obras – os clássicos, as obras-primas dos grandes 
mestres –, um patrimônio da humanidade [...] a ser preservado para as futuras gerações, cujo 
valor é indisputável”1  (p. 4). Dessa forma, livros inteiros passam a ser escritos sobre a 
importância de ler essas criações, como Por que ler os clássicos de Italo Calvino (1993), que 
se tornou um texto cânone por si só. No entanto, em meio ao contínuo processo de mudanças, 
o acesso intelectual a literaturas de outras épocas e representativas de diferentes sociedades se 
vê comprometido.  
Nessa lacuna deixada por choques culturais se destacam as traduções, que 
procuram eliminar (ou ao menos enfraquecer) barreiras linguísticas em nível geográfico e 
temporal, incitando, ainda, interesse acadêmico. Inerentemente social e transformativa, a 
tradução muitas vezes abriga seu campo de estudos na Linguística Aplicada (doravante LA). 
Segundo Luiz Paulo Moita Lopes (2006), a LA tem característica múltipla por abrigar estudos 
que dizem respeito a práticas sociais (p. 18-19), o que a permite transitar por diferentes 
disciplinas e ir além da mera aplicação de teorias linguísticas, colocando, assim, em pauta “a 
compreensão das mudanças relacionadas à vida sociocultural, política e histórica que [as 
pessoas] experienciam“ (p. 21). Nesse mesmo sentido, Marcel Amorim (2017) argumenta que 
o objetivo da LA consiste em “propor ‘mudanças possíveis’, novas direções a considerar no 
estudo da linguagem como prática social e dos seus efeitos na vida das pessoas” (p. 8). Assim, 	
1 O autor, no entanto, não ignora e se detalha o caráter elitista do cânone literário, visto que há um jogo de poder 
na seleção das obras legitimadas. Reis (2000) explica: “obviamente, os que selecionam (e excluem) estão 
investidos da autoridade para fazê-lo e o farão de acordo com os seus interesses (isto é: de sua classe, de sua 
cultura, etc.)” (p. 4).  
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neste trabalho, adotamos uma visão de linguagem como prática social, assumindo a base 
teórica de John Langshaw Austin.  
Austin foi um filósofo da linguagem que, em Quando dizer é fazer (1990)2 , 
discorre sobre a análise da linguagem em contexto de uso. Danilo Marcondes de Souza Filho, 
tradutor e autor da apresentação da obra supracitada, explica que, nos estudos de Austin, “a 
linguagem não deve ser considerada em abstrato, em sua estrutura formal apenas, mas sempre 
em relação a uma situação em que faz sentido o uso de tal expressão” (SOUZA FILHO, 1990, 
p. 10). Para Austin, o contexto cultural e social de um enunciado são o que configuram seu 
significado – não apenas seus elementos estruturais da gramática, mas suas condições de uso.  
Em suma, entre seus conceitos propostos, a obra de Austin procura defender o 
reconhecimento e análise da linguagem como prática social, fazendo das declarações 
elementos indissociáveis de seus contextos. Voltaremos a discutir os estudos do autor ao 
longo do trabalho.   
Pensando, ainda, na linguagem como prática social, Patrícia Pina (2014), em 
artigo sobre a formação de leitores na contemporaneidade, discute a problemática do consumo 
da literatura reconhecida como clássica e a forma como a tradução, de diversas formas, tem se 
feito uma solução nesse cenário. A autora sustenta que 
 
os textos literários, especialmente os canônicos, pouco acessíveis ao leitor do 
século XXI, seja pelos usos linguísticos datados, seja pelo volume de 
páginas, seja pela densidade temática, ou pela ineficiência da mediação 
escolar e familiar, vêm sendo traduzidos para outras linguagens, outras 
mídias (p. 228). 
 
Uma das fontes mais frutíferas de tantas traduções (desde as versões integrais dos 
textos em outra(s) língua(s) às adaptações cinematográficas, por exemplo) é a obra de 
William Shakespeare. O dramaturgo inglês é um dos maiores nomes da literatura mundial, 
renomado tanto por suas peças quanto por seus sonetos. Tendo vivido entre o fim do século 
XVI e o início do século XVII, os textos do autor são marcados por uma linguagem 
característica da era elisabetana 3  na Inglaterra e permeada por peculiaridades, como 
neologismos e estruturas sintáticas inusitadas. Por seu reconhecimento como um “excepcional 
gênio criador” (HELIODORA, 2014, p. 11) que aborda questões universais (BLOOM, 2002), 	
2 Publicação original em 1975. 
3 William Shakespeare viveu a transição do trono da rainha Elizabeth I (reinado de 1558 até 1603) para James I 
(1603-1625). No entanto, como será explicado ainda nesta introdução, os textos da obra do dramaturgo que nos 
interessarão neste trabalho foram compostos ainda no reinado de Elizabeth I; portanto, nos referiremos à época 
do Bardo como a elisabetana.     
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os enredos e personagens do dramaturgo continuam gerando pesquisas acadêmicas, 
reinterpretações teatrais e, sobretudo, traduções por todo o mundo.  
A título de exemplo dessas traduções shakespeareanas em contextos histórico-
sociais diferentes, no século XIX, os irmãos Charles e Mary Lamb publicaram uma coletânea 
de recriações de vinte peças no formato de contos, intitulada Tales From Shakespeare (1807). 
O livro ganhou uma notória tradução brasileira por Mário Quintana em 19434. Ademais, no 
início dos anos 2000, o grupo SparkNotes passou a publicar online5 e fisicamente, sob o selo 
No Fear Shakespeare, edições das peças e dos poemas do autor na íntegra, com uma versão 
dos textos reescritos em um inglês mais contemporâneo para ser comparada com os textos de 
origem. No Brasil, Márcia Martins é uma estudiosa de Shakespeare reconhecida por suas 
pesquisas acerca de traduções shakespeareanas para crianças e jovens, como no artigo 
Adaptações de Sonho de uma noite de verão para o público infantojuvenil6 (2018), escrito em 
colaboração com Isadora Schwenck Corrêa de Brito.  
Ainda considerando as implicações sociais, linguísticas e, portanto, culturais que 
dificultam a leitura das composições do dramaturgo, a partir de 2015, Courtney Carbone e 
Brett Wright começaram a publicar uma coleção intitulada OMG Shakespeare. Essa série de 
livros apresenta traduções de peças shakespeareanas contadas a partir da interface digital 
semelhante à de iPhones. Nela, a interação entre os personagens se dá principalmente através 
da troca de mensagens pelo aplicativo iMessage, mas também utiliza recursos como a 
composição de notas de texto no Notes e atualizações de status no Facebook. Até o ano de 
2020, a coleção conta com quatro volumes: YOLO Juliet (WRIGHT, 2015)7, Srsly Hamlet 
(CARBONE, 2015)8, A Midsummer Night #nofilter (WRIGHT, 2015)9, e Macbeth #killingit 
(CARBONE, 2015)10. Essas são traduções referentes às seguintes obras, respectivamente: 
Romeo & Juliet (1595-6), Hamlet (1600), A Midsummer Night’s Dream (1595-6) e Macbeth 
	4	Contos de Shakespeare, lançada pela Globo Livros em várias edições desde a década de 1970, incluindo uma 
mais recente em 2013, também comercializada em e-book. Essa versão, no entanto, não foi a primeira no país, 
havendo também uma tradução de Octavio Mendes Cajado de 1954 e uma de Berenice Xavier de 1970. 
5 Disponível em: <http://nfs.sparknotes.com/>. Acesso em: 1 maio 2018. 
6 Disponível online em: <https://www.maxwell.vrac.puc-rio.br/35371/35371.PDFXXvmi=>. Acesso em 13 maio 
2019. A autora também desenvolveu, na PUC-Rio, um portal com uma extensa base de dados de traduções de 
Shakespeare publicadas no Brasil. Até a data da pesquisa, o site contava com 207 traduções em seu banco de 
dados. O portal está disponível online em http://www.dbd.puc-rio.br/shakespeare/basedados.php. Acesso em: 20 
setembro 2019. 
7 A capa do volume consta no trabalho como Anexo A.  
8 A capa do volume consta no trabalho como Anexo B. 
9 A capa do volume consta no trabalho como Anexo C. 
10 A capa do volume consta no trabalho como Anexo D. 
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(1606)11. Os livros são publicados nos Estados Unidos, pela Penguin Random House, na 
categoria “Teen & Young Adult” do selo Random House Children’s Books.  
Para Brito e Martins (2018), “[l]er os clássicos desde a infância e adolescência 
demonstra ser extremamente relevante para o desenvolvimento do hábito de leitura, que 
propicia a ampliação do conhecimento de mundo e da capacidade de refletir sobre pessoas, 
objetos e situações” (p. 121). Essa tentativa de aproximar os leitores infantojuvenis da 
literatura canônica também é explorada por Pina, que problematiza a falta de interesse desse 
público pela leitura, devida à emergência dos meios digitais em que estão inseridos: 
 
O problema que cerca, na contemporaneidade, a literatura, especialmente a 
canônica, é que por sua linguagem, por seus pertencimentos históricos e 
culturais, as obras estão distantes do universo tecnológico, visual e 
informatizado que cerca as crianças e os jovens. Seus repertórios não são 
criados a partir das peças de Shakespeare [...], ou dos poemas de Camões 
[...], ou dos romances e contos de José de Alencar [...], Machado de Assis, 
[...] Lima Barreto: são, sim, criados a partir de novelas de TV, filmes, gibis, 
games, chat, blog, sites da internet etc. Assim, a leitura da palavra literária 
fica cada vez mais rara (2014, p. 216).12 
 
 A coleção OMG Shakespeare tem como intuito, então, estabelecer uma ligação 
entre a literatura reconhecida como clássica e os leitores contemporâneos. Isso se dá através 
do emprego das práticas sociais de mensagens de texto digitais como uma ferramenta 
estilística para a contação de histórias; no caso, enredos previamente escritos por William 
Shakespeare em forma de roteiros de teatro.  
Nessas traduções, não apenas a forma do texto é transposta para um contexto atual, 
mas também, especialmente, sua linguagem. A língua inglesa dos séculos XVI e XVII é 
traduzida em um inglês contemporâneo marcado por traços da linguagem típica de ambiente 
digital, com abreviações, gírias e emojis – evocando uma multimodalidade textual que 
evidencia a linguagem como prática social. O resultado é um produto de linguagem e estética 
dinâmicas e mais acessíveis ao leitor contemporâneo em relação ao vocabulário e formato dos 
textos originais do dramaturgo.  
Definimos, portanto, nossa visão de tradução neste trabalho como ato, de acordo 
com Lenita Esteves (2014). Em Atos de tradução: éticas, intervenções, mediações, ao refletir 
sobre diferentes formas das quais a tradução pode interferir em textos, culturas e línguas, 	
11 Ao longo do trabalho, nos referiremos às peças indicando o ano estimado de apresentação de acordo com 
Smith (2012), mas tomamos como base de publicação generalizada o volume The Complete Works of William 
Shakespeare, publicado pela Barns & Nobel em 1994. 12	Doravante, todos os grifos em negrito de citações são nossos. Os grifos dos autores são indicados em itálico, 
assim como termos de língua estrangeira.	
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Esteves recorre aos estudos do já mencionado John Langshaw Austin para defender a 
tradução como ato, assim como o autor defende a linguagem de maneira geral. A autora 
justifica seu apoio teórico no autor “pela convicção de que, quando alguém realiza uma 
tradução, está ao mesmo tempo realizando um ato, ou seja, pela convicção do caráter 
performativo das traduções” (2014, p. 48).  
O intuito dessa pesquisa é, portanto, discutir as traduções da OMG Shakespeare à 
luz da linguagem de ambiente digital como recurso ativo sobre os enredos shakespeareanos, 
explorando esse recurso que está em constante aprimoramento e disseminação pela sociedade. 
Os efeitos dessa linguagem são discutidos ao propormos traduções de excertos de YOLO 
Juliet (WRIGHT, 2015) e A Midsummer Night #nofilter para o português brasileiro.  
Da mesma forma da qual Austin (1990) crê inviável a análise e discussão da 
linguagem descontextualizada, Esteves (2014) também reforça a análise de traduções e suas 
situações no contexto em que a ação tradutória ocorre (p. 36). Nesse ponto, apoiamos nossos 
projetos de tradução em dois pilares inspirados pelas características da OMG Shakespeare: (i) 
o português contemporâneo, não necessariamente informal, mas ao menos descontraído pelo 
(ii) contexto de uso virtual de comunicação. Assim como será com Austin, também 
ampliaremos nossas discussões sobre Esteves ao longo desta dissertação. 
Este trabalho está dividido em quatro seções: no primeiro capítulo, reconhecemos o 
autor e o contexto dos textos de origem em uma breve revisão histórica de William 
Shakespeare; no segundo capítulo, discutimos os textos da OMG Shakespeare como traduções 
de modo a entendermos seus tradutores e suas possíveis ideologias adjacentes aos estudos da 
tradução, bem como a percepção mercadológica desses produtos; no terceiro capítulo, 
analisamos as características gerais desse texto que o reinserem num ambiente digital 
contemporâneo para que, por fim, no quarto capítulo, apresentemos traduções devidamente 
embasadas e teoricamente fundamentadas. 
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CAPÍTULO 1 – WHAT’S IN A NAME?  
A FIGURA HISTÓRICA COMO OBSESSÃO ACADÊMICA 
 
“What's in a name? that which we call a rose 
By any other name would smell as sweet.”1 
– William Shakespeare 
Romeo & Juliet (1595-6): ato 2, cena 2, linhas 1-2 (2.2.1-2) 
 
No livro Shakespeare: The World as Stage, Bill Bryson (2007, p. 20) argumenta 
que o dramaturgo-poeta-ator William Shakespeare é muito mais uma obsessão acadêmica do 
que uma figura histórica. Isso se deve ao fato de pouco se saber sobre a vida do Bardo, mas 
ainda em meio a tantas incertezas, palpites (historicamente precisos ou não) e carência de 
documentos comprobatórios, Shakespeare continua sendo fonte de inúmeros estudos 
acadêmicos.  
Entre eles, para este capítulo, selecionamos as obras de Claude Mourthé (2016)2, 
Barbara Heliodora (2014), Emma Smith (2012), Bill Bryson (2007) e Rob Colson, Scarlett 
O’Hara e David John (2015) como principal revisão bibliográfica a respeito da vida e obra do 
dramaturgo. Considerando algumas leves divergências de dados nas obras mencionadas 
acima, as datas atribuídas aos trabalhos shakespeareanos serão padronizadas de acordo com as 
apontadas por Smith (2012) em The Cambridge Shakespeare Guide. 
 
1. VIDA E CARREIRA  
 
Segundo Mourthé (2016), nascido em 1564 em Stratford-upon-Avon, William 
Shakespeare foi batizado no dia 26 de abril desse ano, com a suposição de seu nascimento no 
dia 23. O perigo da peste bubônica e das altas taxas de mortalidade infantil obrigavam os 
ingleses daquela época a batizarem os recém-nascidos até o máximo de uma semana após o 
nascimento. Considerando sua eventual morte em um outro 23 abril, em 1616, por 
conveniência, a Inglaterra adotou essa como a data do nascimento de William Shakespeare, 
conferindo ao dramaturgo exatos cinquenta e dois anos de vida. 
Filho de uma família de classe média, acredita-se que o estudo formal do Bardo 
não tenha passado da instrução escolar básica na chamada “grammar school” de Stratford, 	
1 “O que há em um nome? O que chamamos de rosa, se tivesse outro nome, teria o mesmo doce aroma.”  
Essa e outras traduções colocadas em nota e não referenciadas são do autor deste trabalho. 
Texto na íntegra em inglês disponível em: http://shakespeare.mit.edu/romeo_juliet/full.html. Acesso em: 22 de 
setembro de 2018. 
2 Publicação original em 2006. 
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período no qual deve ter aprendido um pouco sobre latim, grego, retórica e lógica. Ao 
contrário do que sua obra nos leva a crer, não há evidências de que ele tenha ido à 
universidade, como outros dramaturgos de sua época. Para o supracitado Bryson (2007), essa 
carência de estudo acadêmico é justamente uma das evidências de sua genialidade: “ele quase 
seguramente teria sido menos Shakespeare e mais um homem exibido se tivesse sido mais 
letrado”3 (p. 109).  
De acordo com Mourthé (2016), o dramaturgo casou-se com Anne Hathaway em 
novembro de 1582, aos 18 anos. Juntos, tiveram três filhos: Susanna, nascida em 1583, e os 
gêmeos Hamnet e Judith, nascidos em 1585. Durante a infância dos gêmeos, entre 1588 e 
1590, William deixou a família em Stratford e se mudou para Londres em busca de ocupação 
no teatro4. Acredita-se que a carreira londrina do dramaturgo tenha começado com a atuação, 
mas que não tardou para que ele começasse a escrever suas próprias peças. As primeiras a 
serem compostas foram as que configuram a trilogia de Henry VI (1590–1592), bem como 
Richard III (1592) – peças históricas, que muitas vezes eram apresentadas no intuito de 
espelhar acontecimentos contemporâneos da vida elisabetana.  
A carreira em ascensão do Bardo teve um hiato à beira de seus 30 anos. A peste se 
espalhou pelo país e os teatros foram fechados, deixando Shakespeare temporariamente 
desempregado. Ele retorna a Stratford com a família, continua escrevendo – principalmente 
poemas – e estudando: “lê para recuperar o atraso das leituras, pois ele não é, como 
[Christopher] Marlowe e os outros5, um erudito ou um universitário” (MOURTHÉ, 2016, p. 
33). A peste acabou com muitas das companhias de teatro da época, mas não com a Lord 
Chamberlain’s Men, a quem o dramaturgo se uniu como escritor em 1594 e permaneceu fiel 
até o fim de sua carreira. As companhias de teatro da época necessitavam do patrocínio de 
pessoas socialmente influentes para se sustentarem. Esse grupo, ao qual Shakespeare 
permaneceu fiel por toda sua carreira, inicialmente era patrocinado pelo lorde Chamberlain. 
Após o período da peste, eles logo voltaram à ativa – não apenas com as peças históricas, mas 
também com comédias como The Taming of the Shrew (1591-2) e The Comedy of Errors 
(1594).  
	
3 “[...] he would almost certainly have been less Shakespeare and more a showoff had he been better read.” 
Doravante, todas as traduções não referenciadas desta dissertação são de nossa autoria e terão os textos de 
origem indicados em nota.  
4 As evidências apontam que Shakespeare ainda nutria grande apreço pela cidade e família e voltava a sua cidade 
natal com frequência ao longo dos anos (MOURTHÉ, 2016, p. 17). 
5 Alguns outros dramaturgos da época a quem Mourthé (2016) pode estar se referindo são Thomas Kyd e Robert 
Greene (HELIODORA, 2014). Os dois, assim como Christopher Marlowe, com uma instrução acadêmica bem 
mais vantajosa à de Shakespeare. 
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Mourthé (2016) nos dá suporte para contextualizar o teatro elisabetano mais 
amplamente. O nome da companhia de Shakespeare não é infundado: o emprego da palavra 
“men” é devido ao fato de o grupo ser formado unicamente por homens. Na Inglaterra 
elisabetana, os papéis femininos também eram interpretados por homens – muitas vezes por 
jovens garotos, devido à suavidade de suas vozes. Durante as performances, a maior parte do 
público permanecia em pé – os chamados “groundlings”, com as cabeças à altura do palco. A 
companhia dos Lord Chamberlain’s Men passou a se apresentar no The Globe, construído em 
1599 após o sucesso da trupe. Pelo baixo preço dos ingressos – um penny (MOREAU, 2000 
apud MOURTHÉ, 2016, p. 62) –, o local chegava diariamente a cerca 2500 pessoas, desde os 
londrinos de classes sociais mais altas aos das classes mais baixas.  
Com o passar dos anos, a Lord Chamberlain’s Men – e principalmente 
Shakespeare como dramaturgo – ganhou ainda mais fama com as peças A Midsummer Night’s 
Dream (1595-6), Romeo & Juliet (1595-6), The Merchant of Venice (1596-7) e Julius Caesar 
(1599). A partir da virada do século e, não muito depois disso, com a ascensão do rei James I 
ao trono inglês e a mudança da era elisabetana para a jaimesca, as criações shakespeareanas 
tiveram um período obscuro. O foco nas peças históricas e comédias foi substituído pelas 
composições e performances de tragédias, como as notórias Hamlet (1600), King Lear (1605-
6) e Macbeth (1606).  
Em relação ao Shakespeare-poeta, a partir de 1598 seus poemas já começavam a 
circular. Enquanto as peças que podiam ser categorizadas em gêneros (comédia, tragédia ou 
histórica) e períodos de sua vida, os 154 sonetos foram compostos dispersamente ao longo 
dos anos. Eles tinham como inspiração duas diferentes personalidades: um jovem, nos poemas 
iniciais, e uma “dark lady”, nos poemas finais da carreira. Essas composições, no geral, são 
extremamente amorosas e, por vezes, eróticas. O fato de um dos interlocutores dos poemas 
ser um homem alimenta, até hoje, suspeitas de Shakespeare ter sido bissexual. Há quem 
sugira, ainda, que isso era mais um marco da genialidade do autor, e que os poemas sobre o 
rapaz tinham, na verdade, um eu-lírico feminino fantasiado (BRYSON, 2007, p. 146-7). A 
coletânea de sonetos veio a ser publicada em 1609, sem a autorização do Bardo.  
Dois anos depois disso, começou a ser apresentada a última composição 
autônoma de Shakespeare – The Tempest (1611). Apesar de ser uma comédia, essa peça é 
conhecida por um humor mais sombrio. O ano de 1613 é atribuído à última peça 
shakespeareana, a histórica Henry VIII, escrita em parceria com John Fletcher, que veio a ser 
o novo dramaturgo principal da companhia Lord Chamberlain’s Men – agora chamados The 
King’s Men, apadrinhados por James I.  
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Pouco após a composição dessa última peça e o incêndio no The Globe, 
Shakespeare voltou a Stratford e se reaproximou da família. O Bardo faleceu, supostamente 
por um resfriado repentino, em 23 de abril de 1616.  
 
2. PEÇAS E LINGUAGEM 
 
A obra teatral de William Shakespeare pode ser dividida, no geral, em três 
gêneros: comédia, tragédia e histórica. Quanto ao primeiro, é importante ressaltar que o 
conceito de comédia na Inglaterra elisabetana não era exatamente o mesmo que temos hoje 
em dia. Apesar de o humor ser uma característica desse gênero, os principais aspectos eram 
um enredo leve amarrado em um final feliz, muitas vezes com um (ou mais) casamento(s). As 
tragédias, por sua vez, conferiam tramas mais obscuras e temas mais sombrios, 
frequentemente terminando em suicídios ou assassinatos. As peças históricas são similares às 
trágicas nesses aspectos, mas se diferenciam pelo enredo centrado em uma personalidade 
importante da cultura inglesa ou romana.  
Há ainda quem sugira um quarto gênero na obra shakespeareana: a tragicomédia, 
ou o romance (HELIODORA, 2014), que, como o nome prenuncia, traz elementos tanto das 
comédias quanto das tragédias. Em geral, as peças assim reconhecidas são qualificadas como 
comédias pelo seu desfecho otimista, mas também levantam temas mais sérios – como The 
Merchant of Venice (1596-7) e The Tempest (1611), pois ambas giram em torno dos 
sentimentos de rancor e vingança, mas têm um final relativamente positivo. Muitos também 
discutem a linha tênue que diferencia as tragédias das peças históricas. Há quem exclua as 
peças sobre figuras romanas desse gênero, como Anthony & Cleopatra (1609), e as 
classifiquem como “tragédias romanas”.  
No geral, as peças históricas eram compostas pelo dramaturgo para espelharem 
acontecimentos contemporâneos. Como exemplo disso, acredita-se que Shakespeare passou a 
abordar a família Tudor para agradar a rainha Elizabeth I, honrando e legitimando sua 
linhagem (MOURTHÉ, 2016). Surge a suspeita, também, de que o regicídio na trama de 
Macbeth (1607) tenha sido influenciado pela suposta aversão do dramaturgo a James I, rei de 
sua nação e também patrono de sua companhia teatral (WICKHAM, 1969). Além desses 
fatores, a obra de Shakespeare não revela muito mais sobre a vida do autor: 
 
As obras de Shakespeare não são biográficas em nenhum sentido óbvio: ele 
escreve em uma forma (o drama) em que diferentes perspectivas e 
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personagens têm prioridades à nossa atenção na mesma medida; [...] ele 
escreve comercialmente para o público do teatro que é faminto por peças 
novas (SMITH, 2012, p. 223)6. 
 
Em Shakespeare: as comédias, Marlene Soares dos Santos (2016, p. 59) aponta 
que nas eras elisabata e jaimesca, o público letrado era pequeno e a literatura oral, tanto a 
leiga quanto a religiosa, era predominante. As pessoas iam ao teatro para “hear a play” 
(“ouvir uma peça”) – sendo, então, os espectadores chamados de “hearers” (“ouvintes”). 
Dessa forma, os dramaturgos tinham na linguagem sua matéria prima e seu instrumento de 
trabalho. A composição shakespeareana, de acordo com Mourthé (2016), era despretensiosa – 
o autor tinha a intenção única de cativar o público, sem consciência de que seu sucesso na 
dramaturgia se estenderia para a literatura e de que ele se tornaria uma grande figura na 
história.  
Para Rob Colson, Scarlett O’Hara e David John (2015, p. 18), a fama atemporal 
do dramaturgo é atribuída a uma série de fatores: sua genialidade na prosa e no verso; os 
poderosos elementos retóricos de suas peças; as belas passagens líricas; os diálogos, ao 
mesmo tempo inteligentes e engraçados; e a simplicidade nas palavras de trechos 
memoráveis.  
Em relação ao estilo das composições, Santos (2016) aponta que “apesar de 
também se utilizar de rimas, o tipo de verso mais utilizado por Shakespeare é o branco, em 
pentâmetros iâmbicos, dependentes da acentuação de sílabas longas e breves” (p. 60). 
Heliodora (2014) contextualiza a linguagem do autor como o inglês moderno – datado de 
1500. Assim, o reinado de Henrique VIII (1509-47) “foi o primeiro no qual a literatura passou 
a ser toda produzida com algumas variações semânticas, no idioma que se fala até hoje. 
Naquele momento os avanços estavam apenas começando e vieram a florescer plenamente no 
reinado de Elizabeth, filha de Henrique e [...] Ana Bolena” (HELIODORA, 2014, p. 31).  
 Bryson (2007, p. 113-4) indica que 2035 palavras7 novas foram inseridas à língua 
inglesa a partir das peças de Shakespeare. O texto de Hamlet (1600) sozinho contém 600 	
6 “Shakespeare’s works are not biographical in any obvious sense: he writes in a form – drama – in which 
different perspectives and characters must have equal claims on our attention; […] he writes commercially for a 
public theater with an insatiable appetite for new plays”. 
7  Algumas dessas palavras são: abstemious, antipathy, countless, frugal, dwindle, extract, horrid, vast, 
hereditary, critical, excellent, eventful, barefaced, assassination, lonely, leapfrog, indistinguishable, well-read e 
zany. Além disso, começando a usar o prefixo “un” como em “unmasked”, o dramaturgo criou cerca de 300 
novas palavras seguindo essa fórmula. Bryson (2007, p. 115) menciona, também, numerosas expressões 
introduzidas à língua inglesa pelo Bardo, como: one fell swoop, vanish into thin air, bag and baggage, play fast 
and loose, go down the primrose path, be in a pickle, budge an inch, the milk of human kindness, more sinned 
against than sinning, remembrance of things past, beggar all description, cold comfort, to thine own self be true, 
more in sorrow than in anger, the wish is father to the thought, salad days, flesh and blood, foul play, tower of 
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dessas novas palavras. O autor afirma que, se o Oxford Dictionary of Quotations fosse usado 
como base, verificaríamos que William Shakespeare contribuiu com cerca de 1/10 das 
recorrências da língua inglesa (BRYSON, p. 115).  
Considerando o português brasileiro, muitas das palavras introduzidas ao inglês 
pelo dramaturgo podem ser reconhecidas em cognatas da nossa língua, como “antipatia”, 
“vasto”, “hereditário” e “excelente”. Inclusive, Barbara A. Mowat e Paul Werstine – editores 
das publicações da Folger Shakespeare Library, pela Simon & Schuster – apontam que o 
conhecimento de latim ou de uma língua latina, como o português, pode facilitar a leitura das 
peças (2016, p. XV). Um exemplo nosso disso é a comédia The Tempest (1611), em 
referência à tempestade que ocorre no começo da peça, cujo título é mais facilmente 
reconhecido pelo falante de português brasileiro, por exemplo, do que pelo falante 
contemporâneo de inglês, mais acostumado com o sinônimo “storm”8.  
Os editores Mowat e Werstine (2011) ainda apresentam que, na leitura dos textos 
originais shakespeareanos:  
 
[Os leitores] precisam desenvolver habilidades de destrinchar estruturas 
sintáticas incomuns e de reconhecer e entender compressões, omissões e 
jogos de palavras poéticos. [...] Quatrocentos anos de “estática” – causados 
pela mudança na língua inglesa e na vida – intervêm entre a fala [de 
Shakespeare] e nossa audição. A maior parte de seu vocabulário imenso 
ainda está em uso, mas algumas palavras agora têm significados diferentes 
dos que tinham no século XVI (p. XVII)9.  
 
Esse afastamento entre a escrita de Shakespeare e as linguagens contemporâneas é 
o principal catalisador das inúmeras traduções da obra do Bardo – como as da OMG 
Shakespeare. As traduções podem, além de difundir os textos para outras culturas, minimizar 
os efeitos linguísticos que são de difícil compreensão ao público contemporâneo, tornando as 
histórias do dramaturgo acessíveis a outras sociedades e, no geral, culturas.  
Os volumes da OMG Shakespeare trabalhados nesta pesquisa serão discutidos à 
luz dos enredos das respectivas peças, sendo elas A Midsummer Night’s Dream (1595-6) e 	
strength, be cruel to be kind, blinking idiot, with bated breath, tower of strength, pomp and circumstance e 
foregone conclusion. 
8 Esse exemplo é citado no trabalho de conclusão de curso de Cláudio Roberto Avallone Sgroi Corrêa (2014, p. 
36). Disponível online em: https://www.puc-campinas.edu.br/handlers/arquivos/?arquivo=2666. Acesso em: 17 
dezembro 2019.  
9 “[…] need to develop the skills of untangling unusual sentence structures and of recognizing and understanding 
poetic compressions, omissions, and wordplay. […] Four hundred years of ‘static’ – caused by changes in 
language and in life – intervene between his speaking and our hearing. Most of his immense vocabulary is still in 
use, but a few of his words are no longer used, and many of his words now have meanings quite different from 
those they had in the sixteenth century”. 
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Romeo & Juliet (1595-6), doravante “Midsummer” e “R&J”. Como embasamento, utilizamos 
as edições das peças publicadas pela editora Simon & Schuster na coleção Folger 
Shakespeare Library, mencionadas acima. A edição de Midsummer é datada de 2016, e a de 
R&J, de 2011.  
Sendo grande parte do restante desta seção a narrativa resumida das peças em 
questão, preferimos nos referir aos personagens por sua grafia como traduzidas por Barbara 
Heliodora em Romeu e Julieta (SHAKESPEARE, 2016) e Sonho de uma noite de verão 
(SHAKESPEARE, 2017). Na introdução à primeira edição de Hamlet, de 1968, a autora 
explica que, em suas aulas e conferências sobre Shakespeare, utilizava citações traduzidas 
para o português “porque a citação em inglês pode quebrar uma linha de pensamento que se 
deseja estabelecer e manter dentro de um determinado raciocínio em torno de um texto”10 (p. 
151). Essa mesma questão de fluência na leitura e compreensão dos enredos justificam nossa 
recorrência aos nomes aportuguesados11.  
As duas peças das quais tratamos são categorizadas por Heliodora (2014) como o 
período da obra do Bardo de “liberdade do domínio da forma” (p. 103). A autora pontua que 
“há nessas peças, do período entre 1594 e 1596, alguns pontos em comum: o tom lírico que 
aparece em momentos poéticos e o fato de o autor tratar com mais atenção, mas não 
exclusivamente, de relações interpessoais” (HELIODORA, 2014, p. 105).  
Ambientada em Atenas, na Grécia, A Midsummer Night’s Dream é uma comédia 
que acompanha três tramas concomitantes: a primeira é a do “quadrado amoroso” entre quatro 
jovens – Hérmia, Lisandro, Helena e Demétrio; a segunda é a do elenco místico, 
representadas principalmente pelo rei e rainha das fadas – Oberon e Titânia – e pelo elfo Puck 
(ou Robin Goodfellow); a terceira é focada em um grupo de artesãos (Zé Bobina, Pedro 
Quina, Toninho Bicudo etc.) que organiza uma peça a ser apresentada em um casamento da 
realeza humana – Teseu e Hipólita12. 
Em The Shakespeare Book, Colson, O’Hara e John (2015) apontam como temas 
do enredo o amor, a identidade, o sentido e a loucura. Os autores chamam esta peça de uma 
jornada a um mundo de magia que explora o amor em toda sua ternura, emoção e perigo (p. 
114). Para Smith (2012), Midsummer é “uma comédia fantástica que gentilmente satiriza o 	
10 Citação de acordo com o volume Tragédias do box Grandes Obras de Shakespeare, organizado por Liana de 
Camargo Leão com traduções e introduções de Barbara Heliodora e publicado pela Editora Nova Fronteira em 
2017. 
11  Em oposição aos títulos das peças, mencionados em inglês neste trabalho por serem referências a fatos 
históricos e estudos acadêmicos ao invés de narrativas como segue neste capítulo. 
12  Acredita-se que a peça tenha sido escrita por Shakespeare – em coincidência metalinguística – para ser 
apresentada em um casamento aristocrático (SMITH, 2012, p. 127), possivelmente o do conde de Derby com 
Elizabeth Vere, filha do conde de Oxford (MOURTHÉ, 2016, p. 99). 
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amor à primeira vista” (p. 126)13, enquanto para Heliodora (2014), a peça “trata basicamente 
do amor e dos obstáculos a serem vencidos até que ele possa se realizar” (p. 108).  
Ao início do enredo, Hipólita e Teseu se preparam para a união matrimonial após 
terem se enfrentado em uma guerra. Egeu aparece acompanhado e pede que o rei resolva seu 
conflito familiar: sua filha, Hérmia, se recusa a casar-se com Demétrio, o rapaz que o pai 
escolheu para ela, pois está apaixonada por Lisandro – a quem Egeu não apoia. Na época e 
ambientação da história, os pais tinham poder completo sobre as filhas e poderiam condená-
las à morte ou à vida celibata no convento caso se recusassem a casar com quem lhes tinha 
sido apontado, e Teseu relembra Hérmia dessa lei. Lisandro sugere à amada que fujam, pela 
floresta, para a casa distante de uma tia que lhes dará abrigo e proteção para poderem se casar. 
Hérmia conta o plano à sua melhor amiga, Helena, que, apaixonada por Demétrio, revela a 
estratégia de fuga ao rapaz na intenção de que ele desista de se casar com Hérmia e decida 
ficar com ela.  
Na floresta, o rei e a rainha das fadas, Oberon e Titânia, se desentendem. Oberon, 
irritado, pede que Puck – seu “diabinho de estimação” (HELIODORA, 2014, p. 109) – pingue 
gotas derivadas do pólen de uma determinada flor nos olhos adormecidos de Titânia para que 
ela se apaixone pelo primeiro ser vivo que ver ao acordar. Também se encontra na floresta um 
grupo de artesãos convidados a apresentar uma peça na cerimônia de casamento do rei Teseu 
– liderados por Zé Bobina. O desastre na organização dos atores em ocasião do ensaio da 
performance diverte Puck, que assiste à cena escondido, e, como brincadeira, transforma a 
cabeça de Zé na de um burro, o que assusta os outros membros da trupe. 
Mais tarde, vendo Demétrio maltratar Helena, que o segue pela floresta, Oberon 
dá ordens a Puck que despeje o “suco da paixão” (HELIODORA, 2014, p. 112) também nos 
olhos de um jovem com roupas de ateniense – referindo-se a Demétrio. Puck, no entanto, se 
confunde e enfeitiça Lisandro, que se apaixona por Helena. Oberon, na intenção de consertar 
a situação, dá a poção também para Demétrio, que também se apaixona por Helena. Assim, é 
mudada a dinâmica do grupo de forma que ambos os garotos estão apaixonados por Helena, e 
não mais por Hérmia. 
Titânia finalmente acorda e sua primeira visão é a de Zé Bobina com sua cabeça 
de burro, por quem se apaixona. Os dois começam um romance e Zé se delicia nos cuidados 
das fadas servas de Titânia. Quando Oberon percebe o desentendimento entre os jovens 
humanos, faz com que eles caiam no sono para Puck resolver a confusão com as gotas de 	
13 “Fantastical comedy gently satirizing love at first sight”.  
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outra flor. Após adormecer novamente, Oberon remedia Titânia, que acorda e se horroriza 
com o romance vivido com Zé, a quem Puck transforma de volta a seu estado de humano. 
O conflito dos jovens atenienses é resolvido quando, ao acordarem, Demétrio ama 
Helena, e não mais Hérmia. Assim, Egeu não tem outra alternativa senão permitir que a filha 
se case com Lisandro. Os três casais oficializam o romance na mesma cerimônia, que é 
encerrada pela apresentação medíocre da peça organizada pelos artesãos, incluindo Zé 
Bobina. Puck é quem encerra o enredo de Midsummer, pedindo aplausos e se desculpando ao 
público pelas brincadeiras e possíveis ofensas. A reaparição do personagem no fechamento da 
trama, de acordo com Catherine Belsey (2016), planta no público a dúvida sobre a 
durabilidade dos relacionamentos ali oficializados, considerando a natureza fantástica e 
brincalhona do personagem. 
Em relação aos elementos intertextuais do enredo, Smith (2012, p. 127) aponta 
que o personagem Puck é uma figura do folclore inglês, e que Metamorfoses de Ovídio foi a 
inspiração para a transformação de Zé Bobina e também para a história da peça-dentro-da-
peça14 sobre Píramo e Tisbe. Há inegáveis semelhanças entre essa trama interpretada pelo 
grupo de artesãos e Romeo & Juliet, já que ambas tratam de amor proibido. Colson, O’Hara e 
John (2015) atribuem esse tema em comum à proximidade da composição de ambas as peças. 
Os autores acrescentam que, além da similaridade com Píramo e Tisbe, o amor de Lisandro e 
Hérmia também é muito similar ao de Romeu e Julieta. A fala “The course of true love never 
did run smooth”15 (1.1.134) de Lisandro poderia facilmente ser interpretada como sendo sobre 
os jovens italianos. Por fim, para Heliodora (2014), Puck encerrar Midsummer pedindo 
aplausos ao público é um traço que Shakespeare emulou das comédias de Plauto (p. 116).  
Colson, O’Hara e John (2015) ainda apontam que a peça se passa na noite do 
solstício de verão, que tinha um significado místico na antiguidade. Essa crença era herdada 
do passado pagão da Inglaterra, apesar do cenário cristão da época de Shakespeare. 
Acreditava-se que, nesta noite, a magia estava no ar. O autor usa essa magia para brincar com 
as noções de imaginação e sonho, loucura e razão, amor e senso comum. Além disso, as 
dicotomias cidade/floresta e razão/loucura também podem ser vistas na forma como a magia 
muda a dinâmica do grupo de adolescentes e acaba permitindo que Hérmia e Lisandro se 
casem, afinal, já que Demétrio é enfeitiçado para amar Helena. Dessa forma, apesar de a lei 
(cidade) estar do lado de Egeu, é o contraponto com a magia (floresta) que vai resolver a 	
14 Na obra shakespeareana, esse recurso também é utilizado em outra peças, como Hamlet (1600). 
15 Traduzido por Barbara Heliodora em Sonho de uma Noite de Verão (2017, p. 60) como: “O amor nunca 
trilhou caminhos fáceis” (p. 17). 
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situação – em um balanceamento.  
Nossa outra peça em pauta, por outro lado, não recorre à magia como um plot 
twist e, talvez por isso, não tem um final feliz. Romeo & Juliet conta a história de dois jovens 
de Verona que se apaixonam e, impulsivamente, agem contra o ódio de seus respectivos pais 
sobre a família um do outro – o que leva eles próprios e mais diversos personagens a um fim 
fatal. Colson, O’Hara e John (2015) apontam como temas o ciúme, a lealdade, a traição, o 
amor romântico e a amizade entre homens. Para Smith (2012), a peça é uma “tragédia irônica 
de um amor jovem destinado ao fracasso” (p. 156). 
Como acredita-se que Shakespeare costumava escrever suas peças para espelhar 
acontecimentos contemporâneos da Inglaterra elisabetana, especula-se que a rixa entre os 
Montéquio e os Capuleto seja uma lembrança aos católicos e protestantes que a rivalidade 
poderia ter consequências ruins para seus próprios filhos. No contexto histórico, Henrique 
VIII havia se separado da Igreja Católica em 1533. Sua filha, a rainha Elizabeth I, em seu 
estado de monarca, começou a ser atacada e pressionada por católicos de dentro e fora do 
país. Os que recusavam o catolicismo eram caçados e havia um complô para restabelecer a 
religião no país (COLSON; O’HARA; JOHN, 2015, p. 105). Ademais, no contexto da própria 
obra shakespeareana, Heliodora (2014) aponta R&J como o ponto alto da fase lírica do 
dramaturgo, tendo sido sua única tragédia lírica (p. 142). 
A morte do casal de protagonistas é anunciada no começo da peça, já nos 14 
versos do prólogo. O enredo se inicia na provocação entre criados dos Capuleto e dos 
Montéquio. O príncipe aparece para apaziguar e promete punição às famílias caso continuem 
os conflitos. Romeu passeia pela cidade, triste por uma paixão não reciprocada por Rosalina – 
uma inimiga Capuleto. Benvólio, seu primo, e Mercúcio, seu amigo, tentam animá-lo e o 
convencem a irem disfarçados ao baile na casa dos Capuleto para conhecer outra garota e 
remediar seu amor por Rosalina. 
No baile, Romeu vê outra garota – Julieta – e se apaixona por ela. Os dois 
dançam, trocam flertes – em um diálogo que forma um belo e metafórico soneto – e acabam 
se beijando. Ao fim do baile, eles se descobrem inimigos mas estão convencidos de que nada 
os impedirá de ficarem juntos. Após a festa, em sua sacada, Julieta reflete sobre o amor 
inesperado por Romeu, sem saber que ele está por perto ouvindo, pois estava andando pela 
redondeza da casa dos Capuleto esperando revê-la. Ele sobe até sua sacada e os dois decidem 
se casar no dia seguinte. Romeu procura o frei Lourenço para realizar a cerimônia. 
Inicialmente, o frade hesita, mas depois aceita ajuda-los, imaginando trazer um fim ao 
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conflito entre as famílias pelo casamento de Romeu e Julieta. Os jovens também conseguem 
apoio da ama de Julieta. 
Pelas ruas, após o casamento, Romeu encontra Teobaldo – primo de Julieta –, que 
o procurou para se vingar do rapaz por ter aparecido desconvidado ao baile de sua família, 
causando uma briga que Mercúcio e Benvólio tentam impedir. Durante a luta, Mercúcio acaba 
morrendo nas mãos de Teobaldo e Romeu, para vingá-lo, mata o primo de sua, agora, esposa. 
O príncipe de Verona, então, condena Romeu ao exílio. Desesperado, Romeu procura 
novamente o frei Lourenço, que lhe dá esperança de reencontro com sua amada. A ama de 
Julieta aparece e, juntos, os três planejam um reencontro entre o casal, naquela noite. Os 
jovens passam a noite de núpcias juntos, e de manhã, despedem-se com pesar, sabendo que 
nunca mais se verão. 
Ao verem a filha sofrendo pela falta de Romeu, imaginando ser pela morte do 
primo, os pais de Julieta decidem atenuar a tristeza da menina propondo que ela se case com o 
conde Páris. Julieta foge e encontra o frei Lourenço. Ele sugere que ela finja a morte com uma 
poção, por tempo o bastante para Romeu encontrá-la, e que então fujam para fora da cidade. 
O frei dá a poção a Julieta e manda uma carta a Romeu, avisando-lhe do plano. A notícia da 
morte de Julieta, no entanto, chega a Romeu antes da carta. Ele compra um veneno e volta a 
Verona para morrer com sua esposa.  
Antes de entrar no mausoléu, Romeu encontra Páris, com quem duela e, enfim, o 
assassina. Logo após, comete suicídio ao lado do corpo desacordado de Julieta. Ela logo 
desperta de seu estupor induzido pela poção e, vendo Romeu morto, mata-se com o punhal 
que ele carregava consigo. A peça é concluída com uma fala do príncipe, que põe fim ao 
conflito entre as famílias e determina a história dos jovens apaixonados como a mais triste do 
mundo.  
Colson, O’Hara e John (2015) salientam que a inspiração para a história de R&J 
pode ter vindo de Metamorfoses, do poeta romano Ovídio, no qual ele conta a história dos 
amantes separados Píramo e Tisbe, discutida acima por ter sido parodiada por Shakespeare 
em Midsummer. Os autores também apontam que a história de R&J se popularizou na Itália 
no século XVI com o romance Giulietta e Romeo (1530) de Luigi da Porto. As famílias rivais 
dessa história, Montecchi e Capeletti, eram históricas, e o poeta Dante escreve sobre eles no 
Purgatório como sendo o centro da guerra civil na Itália no século XIII. No entanto, a fonte 
direta de Shakespeare foi o longo poema The Tragical History of Romeus and Juliet (1562) de 
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Arthur Brooke (COLSON, O’HARA, JOHN, p. 105)16. 
Segundo Heliodora (2014), apesar de a trama ter sido copiada do poema de Arthur 
Brooke, ao invés de fazer uma crítica à desobediência dos jovens aos pais, Shakespeare os 
torna vítimas do drama entre as duas famílias e faz crítica à guerra civil – representada pelas 
duas famílias. Para Colson, O’Hara e John (2015), o mundo representado na peça é um lugar 
onde os adultos não sabem dar bons conselhos, e sugerem que talvez seja por isso que ela é a 
composição shakespeareana que mais chama a atenção do público jovem, até atualmente. 
Nesse mesmo sentido, Gail Paster (2011, p. 257) defende um tema atemporal e um atrativo 
universal da obra, e revela que ela foi a primeira que passou a ser ensinada em escolas, 
provavelmente por sua relevância às preocupações emocionais e sociais dos jovens alunos.   
 
3. DA DRAMATURGIA À LITERATURA  
 
Esta seção final do capítulo pretende apresentar uma breve revisão histórica sobre 
as publicações das peças shakespeareanas que serviram como ponte para o dramaturgo do 
ramo teatral à literatura – o que permitiu futuras publicações e, eventualmente, as inúmeras 
traduções ao redor do mundo. As informações são retiradas do prefácio de Mowat e Werstine 
na edição da Folger Shakespeare Library de Romeo & Juliet (2011, p. XLIX-LII). 
Na época da Inglaterra elisabetana, os direitos das peças teatrais eram retidos 
pelas companhias que as encenavam, e não pelos próprios dramaturgos. 18 peças17 foram 
publicadas enquanto Shakespeare ainda era vivo. Essas peças eram publicadas separadamente 
em edições chamadas “quartos” e “octavos”, semelhantes às edições econômicas de 
paperbacks18 (sendo que as páginas das “octavos” eram ainda menores do que as “quartos”). 
Em 1623, sete anos após a morte de Shakespeare, foi publicada uma coletânea 
chamada Mr. William Shakespeares Comedies, Histories and Tragedies, que contava com 36 
das 38 peças que reconhecemos hoje. Entre elas, 18 eram inéditas em publicação até então. A 
estética das peças, nessa coletânea, era similar à dos livros de “alta literatura” e voltados para 
um público mais acadêmico – divididas em duas colunas pelas páginas de cerca de 30cm de 
altura. Publicação com essas páginas maiores eram chamadas “folio”. Esse livro ficou 	
16 Os autores apontam ainda, que, em comparação ao poema de Arthur Brooke a peça de Shakespeare tem o 
ritmo acelerado. Na história de Brooke, Romeu visita Julieta toda noite por um mês, enquanto na de Shakespeare 
eles só passam uma noite juntos. Os personagens do texto shakespeareanos também são mais bem trabalhados, e 
a ama de Julieta e o frei Lourenço ganham um destaque maior. Sobretudo, Mercúcio foi criação do Bardo, e sua 
morte é o que impulsiona o terceiro ato da peça, transformando-a de uma comédia em uma tragédia. 
17 Segundo Smith (2012), foram 17. 
18 Edições de livros sem capa dura e acabamento simples para um custo menor. 
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conhecido como o “Shakespeare First Folio”. O segundo folio foi publicado em 1632, o 
terceiro entre 1663 e 1664 e o quarto em 1685.	
O prefácio do primeiro folio trazia um comentário de dois colegas do Bardo da 
King’s Men, alegando que eles mesmos haviam recolhido aqueles textos e que eles se 
tratavam dos originais, ao contrário dos “quartos” e “octavos”, que, conforme argumentavam, 
haviam sofrido alterações de terceiros. Na realidade, estudos comparativos mostraram que 
boa parte dos textos no Folio eram similares às das publicações anteriores, embora algumas 
dessas realmente tivessem sofrido mudanças no texto e cortes. 
Ao longo dos anos, alguns editores tentaram explicar as discrepâncias entre os 
textos. No século XX, um dos palpites que surgiu foi que as versões mais questionáveis eram 
fruto de anotações de pessoas na plateia durante as apresentações. Essas anotações seriam 
então completadas por um poeta contratado e o texto final seria vendido como o original 
shakespeareano. Mais recentemente, o palpite sugerido foi que as versões mais curtas das 
peças encontradas eram recriações de atores que queriam reencená-las, mas não possuíam o 
roteiro original em mãos. Assim, a questão de originalidade se prova um labirinto sem saída. 
Sobre as possíveis alterações sofridas pelos roteiros, Mourthé (2016) ilustra: 
 
Os atores acham que uma passagem não é muito eficaz, não atinge o 
público. Não poderiam ser cortados esses quinze versos, que não servem 
para nada? Outro acha que seu papel não está bem desenvolvido no final: o 
personagem merece mais. 
Sem resmungar, mas não sem ter discutido, [Shakespeare] põe-se a trabalhar 
de novo [...]. Acrescenta, suprime, modela sua obra, com base nas reações 
do público que ele mesmo constatou ou que lhe relataram (p. 77). 
 
Com isso, é impossível determinar quais trechos de fato foram criações de 
Shakespeare e quais foram reformulações no texto baseadas nas percepções do público e/ou 
em sugestões dos atores da companhia. Muitas piadas devem ter sido cortadas pela falta de 
risadas do público, e muitos versos podem ter sido omitidos ou expandidos para agradar os 
atores. Não sabemos quão alterados são os textos aos quais temos acesso atualmente, o que 
também leva a um questionamento da própria originalidade na obra do dramaturgo. Como 
também constatamos na seção anterior, suas composições não eram completamente originais 
– traziam intertextualidades com outros textos da época19.  
	
19 Aqui tratamos especialmente de Romeo & Juliet e A Midsummer Night’s Dream, mas outras peças também 
trazem elementos externos em seu enredo, como The Merchant of Venice (1596-7), que apresenta um 
personagem judeu estereotipado assim como a peça The Jew of Malta (1589-90) de Christopher Marlowe 
(SMITH, 2012, p. 117-8). 
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Tendo reconhecido as circunstâncias de publicação da obra shakespeareana que 
nos permitiram acesso aos textos do Bardo, no próximo capítulo daremos enfoque à tradução, 
que também possibilitou um alcance mais amplo dessas escrituras dos séculos XVI e XVII, 
fazendo de William Shakespeare não só uma matéria de estudos da dramaturgia, mas também 
da literatura. A partir da revisão de teorias dos estudos da tradução, abordaremos os volumes 
da OMG Shakespeare como textos traduzidos, uma vez que já conhecemos seus materiais de 
origem. 
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CAPÍTULO 2 – THIS GIVES LIFE TO THEE  
UM ESTUDO TEÓRICO DA TRADUÇÃO NA OMG SHAKESPEARE 
 
“When in eternal lines to time thou grow’st,  
So long as men can breathe or eyes can see,  
So long lives this, and this gives life to thee.” 
– William Shakespeare 
Soneto 18: versos 12-14 
 
Em estudo e tradução sobre o arquivo de sonetos shakespeareanos, Almiro Pisetta 
(2019) finaliza o décimo oitavo poema, que abre este capítulo, da seguinte forma: 
 
“[...] Em meu verso estarás na eternidade 
Enquanto aqui se ler respirar, 
Isso vai viver – vida vai te dar” (p. 87). 
 
Esta tradução nos possibilita traçar um paralelo com o conceito de sobrevida de 
Walter Benjamin (2008)1: O autor defende que uma obra não precisa de uma tradução – ela é 
autônoma, e por melhor que uma tradução seja, ela “nunca poderá significar nada para o 
original” (p. 84). Mesmo assim, sua “tradutibilidade” – sua possibilidade de ser traduzida – lhe 
confere uma ligação com suas traduções. Essa conexão é natural e, mais do que isso, vital: a 
tradução nasce na necessidade de sobrevivência do original. É somente através de traduções 
que um original  
 
alcança o seu desenvolvimento último, mais amplo e sempre renovado. 
Este desenvolvimento, próprio de uma vida singular e elevada, é determinado 
por uma finalidade singular e elevada. Vida e finalidade – a sua conexão, 
aparentemente evidente e no entanto quase se furtando ao conhecimento, 
manifesta-se apenas quando aquele fim para o qual trabalham todas as 
finalidades particulares da vida for procurado, não na esfera que é própria à 
vida, mas numa outra, mais elevada (BENJAMIN, 2008, p. 85). 
 
Assim como o eu-lírico do soneto de Shakespeare planeja registrar em versos os 
traços do interlocutor para mantê-lo vivo para gerações futuras, as traduções ajudam a difundir 
o texto para públicos que não os conheceriam por sua forma de origem, limitada a sua língua 
e/ou a seu tempo de publicação, garantindo sua sobrevivência pelo tempo. Benjamin aponta: “a 
tradução vem depois do original e assinala, nas obras mais significativas, que nunca encontram 
o seu tradutor de eleição na época do seu nascimento, o estádio da sua sobrevida” (p. 84). Nesse 
 
1 Publicação original em 1923. 
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mesmo sentido, em Introdução aos Estudos da Tradução, Andréia Guerini e Walter Costa 
defendem os tradutores como  
 
figuras centrais no desenvolvimento das civilizações [que] sempre 
contribuíram para a emergência, o enriquecimento e a promoção das línguas 
e literaturas nacionais, para o despertar de uma consciência coletiva de grupos 
étnicos e linguísticos, para importar novas ideias e valores, além de colaborar 
para a preservação do patrimônio cultural da humanidade (2006, p. 28). 
 
As publicações da OMG Shakespeare de Courtney Carbone e Brett Wright, que são 
base para nosso estudo, mantêm a obra de William Shakespeare viva no século XXI como 
traduções de peças do autor no contexto contemporâneo da comunicação digital. Neste capítulo, 
temos como objetivo analisar a proposta da coleção sob diversas perspectivas dos estudos da 
tradução através do tempo e reconhecendo-a como ato. De acordo com Lenita Esteves (2014), 
entendida como ato, a tradução é, então, transformativa: “[ela] inevitavelmente transforma o 
texto-fonte e como essa transformação produz efeitos na cultura de chegada. O simples fato de 
o texto-fonte mudar de lugar, ser transferido de uma cultura para outra, já́ implica 
necessariamente uma radical transformação” (p. 49). Dessa forma, além de os textos da OMG 
Shakespeare conferirem sobrevida aos textos shakespeareanos eles também os transformam.  
Com base em nosso aparato teórico, portanto, podemos entender esses trabalhos 
como processos tradutórios, apesar de os nomes de Wright e Carbone serem indicados em cada 
um dos volumes em sequência ao do dramaturgo; aparecendo, então, como coautores de suas 
respectivas obras, em vez de como tradutores. 
Também nos valemos dos estudos de Antoine Berman para guiarem esta pesquisa. 
O autor francês, em Pour une critique des traductions (1995) defende que a análise de uma 
tradução deve ir além do texto propriamente dito e levar em conta o horizonte tradutório, a 
posição tradutória e o projeto de tradução dos profissionais responsáveis pelo texto. Esses 
conceitos são interdependentes e dizem respeito aos "parâmetros históricos, culturais, 
linguísticos, literários"2 (p. 79) que permeiam o trabalho do profissional da tradução, assim 
como às reflexões teóricas e filosóficas que o orientam – conscientemente ou não.  
No artigo (Re)Lendo clássicos: Trajetos de pesquisa, Cristina Carneiro Rodrigues 
(2014) explica a proposta de Berman: 
O caminho indicado para uma crítica produtiva de tradução é levar em conta 
 
2 Citação traduzida por Patrícia Stafusa Sala Battisti bem como constam em A crítica de tradução em Antoine 
Berman: Reflexo de uma concepção anti-etnocêntrica da tradução (2000).	
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quem é o tradutor, fazer uma análise rigorosa do projeto que sustenta a 
tradução, do horizonte no qual essa tradução se produz e da sua "posição 
tradutiva" que orientou o projeto. A concepção do tradutor, sua posição 
tradutiva, seria uma espécie de compromisso entre como ele percebe sua tarefa 
e como ele internalizou o discurso histórico, social, literário, ideológico, sobre 
o traduzir. O projeto seria determinado tanto pela posição tradutiva quanto 
pelas especificidades da obra a ser traduzida e é o que direcionaria a prática 
tradutória, como ela é realizada (p. 118). 
 
Em dissertação sobre a teoria da crítica tradutória de Berman, Patrícia Stafusa Sala 
Battisti (2000) também explica que esse processo de investigação prescrito pelo autor “tem o 
mérito de introduzir a figura do tradutor na análise, pois levaria em consideração tanto os fatores 
sócio-históricos, quanto a concepção pessoal e o projeto do tradutor” (p. 65).  
Desvendar o indivíduo por trás do texto é imprescindível para Berman (1995), pois 
[todo tradutor] tem uma certa “concepção” ou “percepção” do traduzir, de 
suas finalidades, de suas formas e modos. “Concepção” e “percepção” que 
não são puramente pessoais, já que o tradutor é efetivamente marcado por todo 
um discurso histórico, social, literário, ideológico sobre a tradução (e a 
escritura literária)3 (p. 74).  
 
Segundo as curtas biografias apresentadas ao final dos volumes da coleção OMG 
Shakespeare, é possível constatar que tanto Wright quanto Carbone possuíam determinadas 
ligações prévias ao texto de William Shakespeare e/ou a literatura voltada para o público 
infantojuvenil, apesar de não aos estudos da tradução. Brett Wright tem um certificado de BFA 
(Bachelor of Fine Arts) em escrita criativa e estudou a tragédia shakespeareana na graduação, 
enquanto Courney Carbone estudou inglês e escrita criativa. Ambos trabalham em tempo 
integral como editores de livros infantis4.  
Tendo reconhecido os profissionais responsáveis pelos textos que compõem nosso 
objeto de pesquisa, revisamos neste capítulo teorias da tradução e buscamos averiguar os 
prováveis posicionamentos tradutórios da OMG Shakespeare. 
1. A TRÍADE DE JAKOBSON 
 
 
3 Tradução de Battisti (2000). Ver nota de rodapé 5.  
4 No site estadunidense da Amazon, há uma única publicação de Wright fora da coleção OMG Shakespeare, o 
paranormal Encounters with the Spirit World (<https://www.amazon.com/s?k=brett+wright&ref=nb_sb_noss>). 
A busca pelo nome de Carbone, por outro lado, gera mais de 100 publicações infantojuvenis atribuídas à autora 
em uma página personalizada com imagens e informações sobre ela (<https://www.amazon.com/Courtney-
Carbone/e/B00NR55G0E?ref=sr_ntt_srch_lnk_1&qid=1558474848&sr=8-1>). Acesso aos links em 21 de maio 
de 2019. 
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Um dos principais estudos da tradução foi a famosa tríade criada por Roman 
Jakobson (2012) 5 . Sua classificação dividia os tipos de tradução em três categorias: a 
interlingual, que ocorre entre duas línguas distintas; a intralingual, caracterizada pela 
reexpressão de um texto na mesma língua em que foi escrito; e a intersemiótica, reconhecida 
pela transmutação de um código de signos em outro (por exemplo, um texto não-verbal 
traduzido para um texto verbal, como a descrição de uma imagem).  
Essas definições foram tão significativas para o campo da tradução que serviram 
como percursoras para estudos subsequentes, ora a seu favor e ora contra. Até hoje, muitos 
trabalhos no campo da tradução recorrem aos estudos de Jakobson6, e seus três conceitos se 
tornaram lugar-comum na área. Por outro lado, os posicionamentos do russo por vezes são 
problematizados, inclusive por Jacques Derrida: no ensaio “Des Tours de Babel” (1985), o 
filósofo aponta uma contradição do teórico russo ao chamar a tradução interlingual de 
“translation proper” (ou seja, “tradução propriamente dita”), como se as outras duas categorias 
não se tratassem, então, de traduções legítimas. 
Em uma perspectiva otimista, a teoria jakobiana é abrangente de diversas formas 
de se traduzir. Por outro lado, essa abordagem também é simplista e reducionista, pela 
dificuldade de se delinear determinadas traduções como apenas interlinguais, intralinguais ou 
intersemióticas. Acreditamos que a melhor forma de levantar esses conceitos é através não da 
delimitação desses tipos de tradução, mas no reconhecimento das ligações que eles podem 
estabelecer entre si, de caso em caso. 
O objeto de estudo com o qual trabalhamos nesta dissertação serve de exemplo 
dessa complexidade de se caracterizar a tradução. Ao mesmo tempo em que as propostas de 
Wright e Carbone consistem em traduções intralinguais, elas também podem ser identificadas 
como processos tradutórios intersemióticos. A língua dos textos continua sendo a inglesa – 
mesmo que um inglês contemporâneo, mas o aspecto verbal também se funde com o não-verbal 
através do uso semiótico de emojis e da própria interface dos diálogos, que imita as telas de 
aparelhos celulares. Com especial destaque no próximo capítulo, o livro de Marcel Danesi 
 
5 Publicação original em 1959. 
6 A título de exemplo, o artigo “On Jakobson’s Intersemiotic Translations in Asterix Comics” de Adriano Clayton 
da Silva (2017), com base no conceito de intersemiótica, discute a tradução de aspectos culturais entre o francês e 
o português brasileiro em histórias em quadrinhos. Disponível online em: 
https://www.ledijournals.com/ojs/index.php/comparatismi/article/view/1233/1255. Também em 2017, Fernando 
Martins Fiori reuniu os estudos de Jakobson e outros autores para tratar de traduções de (mais um) clássico 
literário, no artigo “The Raven, de Edgar Allan Poe: O poema, suas traduções e recriações”. Disponível online em: 
http://www.revistas.uneb.br/index.php/pontosdeint/article/download/ 3934/2466. 
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(2017) usado na fundamentação teórica deste trabalho se apoia nos estudos da semiótica para 
discutir emojis. O autor explica seu posicionamento:  
 
A semiótica é utilizada aqui como ferramenta genérica para interpretar dados, 
não como recurso técnico. Como a disciplina de estudo e documentação de 
signos, de comportamento, criação e funções de signos, a semiótica é uma 
ferramenta ideal para conduzir uma análise de conjuntos de signos específicos, 
como os emojis7.  
 
Nesse mesmo sentido, no entanto, a própria estrutura dos textos também é relevante 
para a consideração dessas traduções shakespeareanas – estrutura essa que, pode-se afirmar, 
também passou por um processo tradutório intersemiótico entre os roteiros das peças de teatro 
e a interface das mensagens de texto. 
Como ilustração dos textos da OMG Shakespeare, a seguir apresentaremos um 
excerto referente a uma das mais famosas passagens de Romeo & Juliet (1595-6). Na cena, 
Romeu, já apaixonado por Julieta, recorre ao frei Lourenço da cidade de Verona, esperando que 
ele simpatize com o amor impossível entre dois jovens de famílias inimigas. O frei aconselha 
Romeu a não se apressar em suas ações, afinal, o garoto havia acabado de conhecer Julieta na 
noite anterior. Para efeito de comparação da estrutura e da materialidade linguística, 
apresentaremos, primeiramente, o trecho original referente à peça de William Shakespeare8 
(com a tradução para o português brasileiro, feita por Barbara Heliodora (2016, p. 60), também 




7 “Semiotics is used here as a generic tool for interpreting the data, not a technical one. As the discipline studying 
and documenting signs, sign behavior, sign creation, and sign functions, semiotics is an ideal tool for conducting 
an analysis of a specific set of signs (emoji).” 
8 Ato 2, cena 6, linhas 9 a 15 (2.6.9-15).  
Texto disponível online em: http://shakespeare.mit.edu/romeo_juliet/full.html. Acesso em: 1 de maio de 2018. 
  





These violent delights have violent ends 
And in their triumph die, like fire and 
powder, 
Which as they kiss consume: the sweetest 
honey 
Is loathsome in his own deliciousness 
And in the taste confounds the appetite: 
Therefore love moderately; long love doth 
so; 
Too swift arrives as tardy as too slow.  
FREI  
E violento prazer tem fim violento,  
E morre no esplendor, qual fogo e pólvora,  
Consumido num beijo.  
O mel mais doce  
Repugna pelo excesso de delícia,  
Que acaba perturbando o apetite.  
Modere-se, pro amor poder durar;  




Na imagem acima, vemos um recorte do texto de Wright (p. 43) que reinventa o 
roteiro da peça na interface de comunicação digital e atualiza a linguagem de William 
Shakespeare para algo mais usual ao leitor contemporâneo jovem – inclusive com o uso de 
expressões coloquiais como “slow your roll”. Ademais, o emprego de emojis torna o texto mais 
lúdico ao público-alvo, não apenas complementando a linguagem, mas também substituindo 
palavras – como o emoji de coração assumindo o posicionamento sintático da palavra “love”.  
Ofelia García e Li Wei (2014, p. 32) tratam de uma ideia semelhante no capítulo 
“The Translanguaging Turn and Its Impact” do livro Translanguaging. Os autores dão o 
exemplo da frase “I❤NY” que estampam camisetas, bottons e servem como souvenir garantido 
da cidade de Nova York. García e Wei explicam que esse posicionamento sintático da imagem 
promove uma interpretação semântica, visto que apesar de representar um coração, o símbolo 
é lido como o verbo “amar”: “I love New York”, em vez de “I heart New York”.  
Os estudos desses autores serão mais especificamente abordados no próximo 
capítulo, no qual discutiremos a característica multimodal da OMG Shakespeare. Antecipamos, 
no entanto, que o uso dos emojis transcendeu de um espaço virtual e passou a assumir posições 
linguísticas em nossas práticas do dia a dia que vão além até mesmo da literatura impressa e 
estampas. Outro exemplo também prático da recorrência à semiótica é a demonstração de amor 
através da imitação do símbolo convencional de coração feito com as mãos. 
  
   
36 
 
Antes de seguirmos com nossas discussões teóricas, retomamos que, apesar de as 
definições de Jakobson já terem sido muito repensadas, contestadas e ampliadas ao longo dos 
anos, elas foram significativas para a área. Em sua essência, essas categorias abrangem 
conceitos que, eventualmente, ganharam nomenclaturas que se distanciaram dos estudos da 
tradução – como adaptação, releitura, recriação, entre outros conceitos que discutiremos a 
seguir.  
 
2. TRADUÇÃO EM UM SENTIDO MAIS AMPLO: ALGUNS CONCEITOS 
 
Em se tratando de manter obras literárias clássicas vivas, como discutimos na 
introdução desta dissertação, surgem pela história diferentes nomenclaturas que se sustentam 
como termos abrangentes para definir e representar inúmeros textos que de alguma forma 
funcionam em prol da sobrevida de um cânone.  
Começamos pelo conceito de releitura, muito empregado, mas que nos pareceu de 
difícil rastreamento de sua origem. As duas primeiras definições do termo no Dicionário Online 
de Português são a “composição ou criação de alguma coisa a partir de outra existente” e, na 
literatura, a “elaboração de uma obra tendo como [sic] outra como base”9 . Pensando na 
literatura como expressão artística, levantamos também a definição proposta por Valeska 
Rangel em seu artigo “Releitura não é cópia: Refletindo uma das possibilidades do fazer 
artístico”:   
 
Releitura no âmbito do Fazer Artísticos significa fazer a obra de novo, 
acrescentando ou retirando informações. Não é cópia. Cópia é a reprodução 
da obra. [...] [A releitura] É uma nova visão, uma nova leitura sobre a obra já 
existente, uma nova produção com outro significado. O produto final da 
releitura pode levar ou não ao reconhecimento da obra escolhida. Reler é 
interpretar a obra, é colocar sua visão de mundo, suas críticas, sua linguagem 
e suas experiências sobre a obra escolhida (2004, p. 48). 
 
Se nos fixarmos especialmente à ideia de “uma nova visão” proposta por Rangel 
(2004), reconheceremos que, além da recontextualização digital de YOLO Juliet e A 
Midsummer Night #nofilter, a obra de William Shakespeare já foi fonte de inúmeras releituras 
na cultura popular. Alguns exemplos disso são a reimaginação de Hamlet (1600) na fauna 
africana em The Lion King (1994), animação musical dos estúdios Disney, e a otimista 
reformulação do desfecho de Romeo & Juliet (1595-6) na canção Love Story (2008) de Taylor 
 
9 Disponível em https://www.dicio.com.br/releitura/. Acesso em 23 de maio de 2019. 
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Swift. Ambos trabalhos apresentam uma nova visão do cânone proposto por Shakespeare, seja 
transformando o príncipe da Dinamarca em um leão, seja conferindo ao par de amantes de 
Verona um final feliz, livre de suicídios. Além de atribuir uma nova visão às peças, a OMG 
Shakespeare se destaca, ainda, no que Rangel atribui como o emprego de uma nova linguagem 
às obras selecionadas, como discutiremos entre este capítulo e o próximo. Mesmo nas 
definições do Dicionário Online de Português, a ideia de releitura como um trabalho feito a 
partir de outro também é levantada.  
Mais especificamente no âmbito dos estudos da tradução, em publicação de 200710, 
André Lefevere toca no conceito de reescrita 11  – também como um trabalho derivado e 
reapresentado, assim como a releitura. Para o autor, o processo de reescrever é inevitável ao 
profissional da tradução e sempre carrega em si uma força ideológica:  
 
A Tradução é, certamente, uma [reescritura] de um texto original. Toda 
reescritura, qualquer que seja sua intenção, reflete uma certa ideologia e uma 
poética e, como tal, manipula a literatura para que ela funcione dentro de uma 
sociedade determinada e de uma forma determinada. [Reescritura] é 
manipulação, realizada a serviço do poder, e em seu aspecto positivo pode 
ajudar no desenvolvimento de uma literatura e de uma sociedade. 
[Reescrituras] podem introduzir novos conceitos, novos gêneros, novos 
artifícios e a história da tradução é também a da inovação literária, do poder 
formador de uma cultura sobre a outra (2007, p. 11-12). 
 
A citação acima dialoga com o que defendemos na introdução deste trabalho: a 
tradução como recurso da renovação da literatura. A reescrita segue um propósito que 
(re)inserirá a obra de origem em um novo contexto, para um novo público. Esse conceito de 
Lefevere antecipa uma das discussões apresentadas mais adiante neste capítulo, quando 
recorreremos novamente aos estudos do autor: como, exatamente, a reescrita da literatura 
shakespeareana é manipulada pela OMG Shakespeare para que ela funcione no século XXI, e 
que papel Wright e Carbone têm nisso? Voltaremos a esse ponto em breve.  
Assim como Lefevere ao falar sobre reescrita, Haroldo de Campos, ao discutir o 
conceito de recriação, também invoca os estudos da tradução. Em seu ensaio Da Tradução 
como Criação e como Crítica – inicialmente publicado em 1962 e parte da coletânea de sua 
 
10 Publicação original em 1992. 
11 A tradução do livro de André Lefevere (2007) por Claudia Matos Seligmann foi problematizada por Cristina 
Rodrigues Carneiro (2011) pelas variações nas traduções de rewriting entre “reescritura” e “reescrita” – sendo o 
último a tradução do termo preferida por Carneiro. A resenha de Carneiro, Lefevere em edição descuidada, está 
disponível online em: <https://periodicos.ufsc.br/index.php/traducao/article/view/20328>, com último acesso em 
20 dezembro 2019. Neste trabalho, também favorecemos o termo “reescrita”, destacando as ocorrências de 
“reescritura” nas citações de Lefevere em tradução por Seligmann.  
  
   
38 
 
obra organizada por Marcelo Tápia e Thelma Nóbrega (2015) –, o autor reflete sobre a tradução 
de textos criativos e defende a recriação como o único caminho possível: “[…] [a] tradução de 
textos criativos será sempre recriação, ou criação paralela, autônoma porém reciproca. Quanto 
mais inçado de dificuldades esse texto, mais recriável, mais sedutor enquanto possibilidade 
aberta de recriação” (p. 5).  
Nesse sentido, então, para Campos, a recriação é algo que atrai o recriador/tradutor; 
o encanto está na dificuldade da tarefa, somada a suas infinitas possibilidades. Para o autor, 
mais do que um meio para a sobrevida literária, a recriação é uma necessidade, um prazer 
instintivo ao recriador. Com a OMG Shakespeare em mente, que trabalho poderia ser mais 
sedutor ao tradutor do que a recriação de peças de quatrocentos anos atrás em um contexto 
contemporâneo que explora as novas práticas sociais como recursos de linguagem? 
Campos explica que com essa abordagem “[t]eremos [...] em outra língua, uma 
outra informação estética, autônoma, mas ambas estarão ligadas entre si por uma relação de 
isomorfia: serão diferentes enquanto linguagem, como os corpos isomorfos, cristalizar-se-ão 
dentro de um mesmo sistema” (2015, p. 4). Dessa forma, a recriação se sustenta como o “avesso 
da chamada tradução literal” (p. 5).  
Mais tarde, em 1997, repensando o exercício da recriação à luz do paralelismo, em 
Tradução como instituição cultural, Haroldo de Campos renomeia o isomorfismo para 
paramorfismo, e defende: “posteriormente, preferi falar em para-morfia, pensando na mímese 
como produção da diferença, ‘transformando ao lado de’, ‘paralela’, assim como, num ensaio 
de 1967, vali-me da acepção de paródia no sentido etimológico de ‘canto paralelo’” (CAMPOS, 
2015, p. 208). Assim, essa relação paramórfica definida por Campos, outrora chamada pelo 
autor de isomorfismo, dá destaque à característica dialógica do processo tradutório: a recriação 
de um texto uma outra língua, ainda que sem abandonar completamente sua língua de origem, 
mas se recriando paralelamente a ela.  
O efeito de paralelismo e coexistência também é trazido por Linda Hutcheon e 
Siobhan Flynn ao discutirem a adaptação em A Theory of Adaptation (2013)12. Para as autoras, 
as obras adaptadas não são feitos secundários ou inferiores, apesar de sua natureza derivativa, 
mas produtos autônomos. A adaptação é reconhecida como uma revisitação deliberada, 
declarada e estendida de uma obra que a antecede (p. XVI); ela é repetição sem replicação (p. 
7). Nesse sentido, a ideia de fidelidade é deixada de lado quase por completo, pois ser fiel não 
é um requisito da agenda do adaptador. Esse profissional, primeiramente como interpretador, 
 
12 Primeira edição publicada em 2006. Republicação em 2013 com o texto integral e epílogo inédito de Flynn. 
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terá o público-alvo em mente para recriar o material-fonte em outro contexto, outra mídia (p. 
84).  
Hutcheon argumenta que o que melhor representa a característica da adaptação não 
é a fidelidade a seu original, mas a intertextualidade com o material-fonte. Essa 
intertextualidade faz da adaptação, ao mesmo tempo, elitista e acessível: elitista pois apenas os 
que conhecerem a obra de inspiração se beneficiarão dos diálogos estabelecidos entre as 
produções, mas acessível pois ela também permitirá que essa nova (re)criação atinja diferentes 
públicos (p. 117).  
Fundamentalmente, esses quatro conceitos tratam (se nos permitirmos mais um 
neologismo) de obras-a-partir-de-obras. A ideia recorrente nessas definições consiste em uma 
nova abordagem ao original sem a subversão a ele – isto é, a tradução não é inferior ao original, 
mas igualmente relevante. Nem todos os autores citados até então recorrem aos estudos da 
tradução, mas como ressaltaremos neste capítulo, esses produtos de sobrevida literária podem 
ser entendidos como traduções. 
 Em termos linguísticos, apenas o conceito discutido por Hutcheon e Flynn foge do 
clichê do prefixo “re” – mas ele não é totalmente evitável, considerando que as autoras definem 
a adaptação como “repetição”. Esse prefixo iterado é atribuído ao fato de os trabalhos 
abrangidos por esses conceitos serem, de fato, algo “de novo”. A sobrevida defendida por 
Benjamin é, em sua essência, o já conhecido repetido de outras formas – através de diferentes 
traduções, em prol da disseminação temporal de textos inevitavelmente marcados por seu 
período histórico de composição.  
Em artigo sobre adaptações na coletânea Tradução &, John Milton (2010) levanta 
o conceito de adaptação e cita mais algumas nomenclaturas que se assemelham àquelas aqui 
discutidas, como recontextualização, apropriação, condensação, versão especial, transformação 
e remediação. Neste trabalho, tais nomenclaturas são reconhecidas como variações de 
terminologia para processos que são fundamentalmente traduções. Nesse sentido, pensamos 
como Haroldo de Campos (2005 apud ZENI, 2014), que defende ser “possível pensar a 
adaptação [e outras nomenclaturas] como um tipo de tradução. [...] é possível encarar a prática 
tradutória de modo mais abrangente, indo além da troca de idioma” (p. 113).  
Como mencionado no início desta seção, todos esses conceitos são abrangentes e 
servem como um “guarda-chuva” para inúmeras obras-a-partir-de-outras-obras13. Assim como 
 
13 Um exemplo de pesquisas sobre essas obras é a tese de doutorado de Angela Enz Teixeira (2015), que discute 
minuciosamente diferentes tipos de adaptação e os categoriza em diversas classificações baseadas em sua 
proximidade ao material de origem, desde o título do produto final à mídia utilizada para a adaptação. 
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os livros da OMG Shakespeare, essas nomenclaturas, no geral, caracterizam traduções 
“híbridas” – combinações da categoria intersemiótica com a intralingual ou com a interlingual. 
Cabe a ressalva de que, apesar de reconhecermos o conceito de tradução híbrida como a que 
traz mais de uma língua, neste trabalho atribuiremos o hibridismo na tradução à característica 
multimodal (verbal e imagética) dos textos da OMG Shakespeare. Assim, a releitura The Lion 
King (1994), assim como a coleção, é uma tradução híbrida de Hamlet (1600) ao mesmo tempo 
intersemiótica e interlingual (se considerarmos a dublagem original estadunidense)14.  
Sustentamos, então, que a contribuição de Jakobson foi significante pela 
sintetização das características que abarcam uma variedade de traduções que, 
convencionalmente, acabam por receber diferentes nomes nas diversas vertentes em que a 
tradução se faz presente. A próxima seção investiga a maneira como traduções podem ser 
distinguidas de seus textos de partida com base em suas condições e diferentes propósitos.  
 
3. A TRADUÇÃO COM PROPÓSITO 
 
Conforme exposto na introdução desta dissertação, os livros da OMG Shakespeare 
foram comercializados por um selo jovem adulto da editora estadunidense Penguin Random 
House. Tendo em mente o público-alvo bem definido para essa coleção, nesta seção 
pretendemos discutir questões acerca do objetivo e dos parâmetros utilizados nessas traduções. 
As teorias funcionalistas determinam que um projeto de tradução segue um 
propósito comunicativo. Quando sua finalidade difere da do texto de partida, temos um 
paradigma que foi inicialmente explorado pela teoria de Skopos (“propósito”, em grego) de 
Hans Vermeer (1984), em livro coescrito com Katharine Reiss. Essa teoria indica que um texto-
fonte pode ser traduzido de diferentes maneiras quando a função do texto de chegada é 
modificada. Dessa forma, “[...] não existe a (única forma de realizar uma) tradução [...]; os 
textos-meta variam dependendo da finalidade que se pretenda atingir” (VERMEER, 1984, p. 
84, destaque do autor, apud PYM, 2017).  
 
14 Outro exemplo disso é uma das versões cinematográficas de Romeo & Juliet (2013), dirigida por Carlo Carlei e 
estrelando Douglas Booth e Hailee Steinfeld nos papéis principais. No roteiro do longa, adaptado por Julian 
Fellowes, o texto original da peça foi reduzido e teve a linguagem modificada para algo mais palatável ao público 
contemporâneo – apesar de não tanto quanto a de YOLO Juliet (2015). No próprio trailer (disponível em 
https://www.youtube.com/watch?v=jTGWNHa1wIQ; acesso em 30 de abril de 2018) do filme podemos observar, 
por exemplo, que o início da supracitada fala do personagem frei Lourenço foi reexpressada como “These violent 
passions can have violent ends” (na marcação de tempo 0:51 do vídeo), substituindo a palavra “delights” por 
“passions” e acrescentando o verbo modal “can”. Assim, podemos concluir que essa adaptação também foi fruto 
de uma tradução híbrida intersemiótica e interlingual. Nesse caso, o processo tradutório passou por uma 
transmutação de roteiro de peça teatral (estritamente verbal) para filme (ao mesmo tempo verbal e não-verbal) e 
por reexpressões semânticas na língua inglesa. 
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Lenita Esteves (2014) apresenta, ainda, que as teorias funcionalistas já se 
aproximavam de um reconhecimento de tradução como ato – transformativa –, por essa 
característica de mudança significativa sobre o texto de partida (p. 20). A autora sintetiza o 
argumento de Vermeer da seguinte forma:  
 
[O autor] propunha basicamente que a tradução de determinado texto deveria 
ter como principal critério a função que ele desempenharia na cultura-alvo. 
Assim, se um texto mudasse de função [Skopos] ao passar de uma cultura para 
outra, o método de tradução deveria adequar-se a essa nova função, não 
importando quais características do texto-fonte seriam sacrificadas ou 
modificadas para esse fim (ESTEVES, 2014, p. 21). 
 
Ainda sobre a visão do autor de tradução como ação, Christine Nord – também 
notória personalidade da vertente funcionalista – indica em Translating as a Purposeful Activity 
(2018)15 que  
 
Vermeer (1983, p. 49)16 considera a ação tradutória (incluindo a interpretação) 
como um tipo de transferência na qual signos comunicativos verbais e não-
verbais são transferidos de uma língua e cultura [...] a outra (outros tipos 
incluem transferência de imagens para música ou de uma maquete para um 
edifício. A tradução, portanto, também é um tipo de ação humana17 (NORD, 
2018) 18.  
 
De fato, a ideia de modificar a função de um texto pode soar mais emancipadora ao 
tradutor, como uma oportunidade de maior autonomia sobre o texto a ser traduzido, mas é 
importante ressaltarmos que, na indústria da tradução, essa predeterminação está muitas vezes 
além do profissional. O propósito é frequentemente estabelecido pelo cliente – seja uma 
agência, uma editora etc. Seguindo a demanda do destino da publicação e as instruções passadas 
por esse cliente, a tradução pode vir a ter um papel social e cultural diferente de seu original.  
As teorias funcionalistas tiveram, e ainda têm, um forte apelo acadêmico para a 
tradução, sendo muito utilizadas na instrução de novos tradutores, como evidenciado por Nord 
no capítulo 4, “Functionalism in translation training”, do já citado Translating as a Purposeful 
Activity (2018). A autora defende que “futuros profissionais da tradução devem ser treinados 
não apenas para produzir traduções ‘boas’ (isto é, funcionais) que satisfaçam as necessidades 
 
15 Publicação original em 1997. 
16 Publicação original em 1978. 
17 “Vermeer ([1978]1983:49) considers translational action (including interpreting) to be a type of transfer in 
which communicative verbal and non-verbal signs are transferred from one language and culture […] into another 
(other types would include the transfer from pictures to music or from a blueprint to a building). Translation is 
thus also a type of human action”. 
18 Arquivo digital. Posições 372-375, em cerca de 11% do e-book. 
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de seus clientes, mas também para encontrar bons argumentos para defender seus produtos 
contra críticas infundadas de clientes e usuários”19 (NORD, 2018)20. 
Assim, as linhas tradutórias de Vermeer e Nord favorecem reflexões mais amplas 
além do texto propriamente dito e consideram as questões de produção das traduções, com um 
foco maior nos textos de chegada, em oposição às linhas estruturalistas que priorizaram a 
equivalência textual e, inevitavelmente, favoreciam o texto de partida. A partir dessas teorias, 
acontece que “o texto-fonte (ou, mais precisamente, seus traços linguísticos e estilísticos) não 
é mais reconhecido como o único referencial para uma tradução”21 (NORD, 2018)22.  
Como vem sido destacado, neste trabalho também nos preocupamos com os textos 
de partida. No capítulo 1, refletimos sobre os textos originais de William Shakespeare e ao 
longo do trabalho também exploramos a própria coleção OMG Shakespeare, bem como suas 
características distintas. No entanto, essas estratégias se dão com a finalidade de apresentarmos 
traduções bem embasadas, no capítulo 4. Não se trata de uma preocupação com a tradicional 
fidelidade para com os autores, mas de um cuidado para que nossas escolhas de tradução sejam 
mais conscientes. Guiamos nossos estudos, portanto, com o objetivo da atividade prática da 
tradução, fazendo-a transformativa ao traduzirmos os textos da coleção para o português.  
Ainda sobre propósitos, pensando nos textos-fonte de nosso material de análise, em 
seu contexto histórico, as composições de William Shakespeare eram direcionadas ao público 
da Inglaterra (e, com o tempo e a fama, também de outros países da Europa) através da 
interpretação em peças de teatro. As encenações eram acessíveis econômica e 
linguisticamente23. Isso fazia do britânico um dramaturgo extremamente popular: o público das 
apresentações no The Globe chegava aos 2.500 espectadores (MOURTHÉ, 2016). 
Eventualmente, a trupe dos Lord Chamberlain’s Men era convidada a fazer apresentações de 
maior status social – como se acredita que a própria A Midsummer Night’s Dream (1595-6) foi 
 
19 “Future professional translators must be trained not only to produce ‘good’ (that is, functional) translations 
satisfying their customers’ needs, but also to find good arguments to defend their products against unjustified 
criticism from clients and users”. 
20 Arquivo digital. Posições 204-205, em cerca de 7% do e-book. 
21 “the source text, or more precisely, its linguistic and stylistic features, is no longer regarded as the one and only 
yardstick for a translation”. 
22 Arquivo digital. Posições 2444-2446, em cerca de 71% do e-book. 
23 Como mencionado no capítulo 1, os ingressos das performances costumavam custar cerca de um penny na 
moeda inglesa da época. Além disso, o inglês empregado nas peças era bem popular, não havendo barreiras 
linguísticas referentes a status social, apesar de Shakespeare apresentar suas peças tanto para o público geral quanto 
para a realeza.  
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composta para um casamento da aristocracia britânica (SMITH, 2012). Contudo, Shakespeare 
era, sem dúvidas, um escritor do povo24.  
Retornemos, enfim, ao século XXI e à nossa discussão sobre os livros da OMG 
Shakespeare. Evidentemente, os propósitos comunicativos dessas traduções não coincidem 
com os de seus textos de partida. As peças shakespeareanas, como mencionado acima, eram 
abertas ao público geral e os ingressos eram acessíveis até aos trabalhadores das camadas mais 
baixas da sociedade elisabetana. As releituras dessas peças na coleção, no entanto, são 
transferidas de uma experiência social momentânea para o livro impresso (inferindo, assim, 
uma atividade individual de leitura), além de os preços também serem mais elevados25.  
Por isso, esses livros são direcionados a um público consideravelmente mais 
privilegiado do que o dos espetáculos de Shakespeare: além da questão de custo dos 
exemplares, parte-se do pressuposto de que o leitor está suficientemente inserido nas práticas 
sociais virtuais dos aparelhos celulares para entender, mesmo que minimamente, os 
mecanismos da estrutura digital do texto de mensagens, postagens em redes sociais, gírias 
típicas e outros.  
Citando novamente Patrícia Pina (2014), “[...] as novas práticas culturais, 
viabilizadas pelo capitalismo, demandam que [no mercado literário] se considerem 
prioritariamente as expectativas de consumo, em detrimento das de criação” (p. 217). Ou seja, 
o criar pelo bem de criar – e, em nosso caso, o recriar pelo bem de recriar – acaba por ter sua 
relevância superada pelo mercado. 
Ainda sobre as divergências entre o público das apresentações shakespeareanas e 
dos leitores da OMG Shakespeare, consideremos que, enquanto as peças eram voltadas à ampla 
sociedade inglesa dos séculos XVI e XVII, as traduções de Wright e Carbone servem o 
propósito de serem lidas por um público muito específico: os leitores da faixa etária 
infantojuvenil de seu contexto de publicação. Nem mesmo nos arriscamos a afirmar que a 
 
24 Essa afirmação se aplica exclusivamente à Inglaterra elisabetana. No Brasil, em pleno século XXI, o Bardo 
ainda é reconhecido com determinado status na literatura e dramaturgia. Estudos como o de Neusa Vollet (1998) 
discutem a característica elitista do autor no país e a tendência à submissão que seus tradutores, como a própria 
Barbara Heliodora, têm em seu trabalho. A reverência aos escritos do autor, o resgate ao suposto sentido do texto 
e o reforço de uma formalidade linguística quase aristocrática são pontos abordados por Vollet (1998). Disponível 
online em: http://www.revistas.usp.br/tradterm/article/view/49558/53633. Acesso em: 02 janeiro 2020. 
25 Consultados no site estadunidense da Amazon em 21 de maio de 2019, as edições físicas de capa dura chegam 
a $8 e as edições digitais a $10. Um box também é comercializado pela editora com os volumes YOLO Juliet; 
Srsly, Hamlet e Macbeth #killingit, custando cerca de $19. Na Amazon Brasil, tanto os livros físicos quanto os e-
books variam em custo entre R$30 e R$40 cada, sendo que o box chega a R$105 (em 02 de janeiro de 2020). Não 
nos cabe neste trabalho entrar numa discussão econômica que compare o valor de um livro nos Estados Unidos e 
no Brasil, mas não é difícil estimar que, mesmo caso a OMG Shakespeare fosse traduzida e comercializada em 
português, o preço excederia o valor dos originais estadunidenses.  
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intenção dos autores é fazer um texto acessível aos leitores da contemporaneidade de maneira 
geral, pois as tecnologias digitais – assim como a língua inglesa – têm evoluído tão rapidamente 
nos últimos anos, como discutiremos no próximo capítulo.  
Dentro da faixa etária infantojuvenil à qual a coleção é direcionada, podemos 
restringir ainda mais o público-alvo esperado para estudantes. Carbone dedica Macbeth 
#killingit (2016), com provável sarcasmo, aos “preguiçosos que farão prova disso amanhã”26. 
Se estendermos esse direcionamento aos demais volumes da série, notamos que nesse grupo 
seleto do público-alvo infantojuvenil, a editora planeja atingir mais especificamente os alunos 
estadunidenses 27  – que, em suposição, devem ter provas sobre a obra no dia seguinte e 
protelaram seus estudos até a véspera. Apesar de não defendermos essa prática educacional 
pressuposta por Carbone, a proposta dos livros realmente apresenta uma retomada simples às 
histórias das peças e, de fato, poderia auxiliar o leitor na compreensão geral dos enredos, 
personagens e temas, servindo como potenciais instrumentos de apoio para estudos 
shakespeareanos. 
A questão é que, nesse período de quatro séculos, as escrituras de William 
Shakespeare foram transformadas socialmente. Elas ganharam cada vez mais destaque e 
fizeram do autor não apenas um dramaturgo popular na Inglaterra em sua época, mas um 
escritor reverenciado ao redor do mundo, sobretudo pelas culturas ocidentais; um verdadeiro 
cânone sobrevivido na história da arte – seja pelos olhos da dramaturgia ou da literatura. As 
transformações também ocorreram através das inúmeras traduções. 
Como apresentado na citação de Pina (2014), a leitura e estudo de textos canônicos 
é dificultada exatamente pelo distanciamento de realidades entre o contexto de produção das 
obras e o do jovem contemporâneo. As propostas da OMG Shakespeare contribuem para a 
mudança desse cenário, evidenciando o argumento de Vermeer (1984) de que os profissionais 
da tradução têm o poder (e, às vezes, ousamos dizer, o dever) de redirecionarem o texto original 
através de seus propósitos, tornando-o mais adepto a diferentes circunstâncias e, como 
enfatizado aqui, públicos. A próxima seção planeja discutir as diferentes esferas que 
influenciam esses propósitos e, portanto, o papel do tradutor em seu fazer traduzir. 
 
4. A TRADUÇÃO NO MERCADO EDITORIAL 
 
 
26 “For all the slackers being quizzed on this tomorrow”. 
27 Considerando o estabelecimento da editora Penguin Random House em Nova York, NY. 
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Dissertando sobre a teoria do escopo de Vermeer (1984), explorada anteriormente, 
Anthony Pym (2014) defende que,  
 
[...] se tiver que escolher entre um propósito e outro [...], a linguística não lhe 
será suficiente. Você se verá engajado em disciplinas como sociologia 
aplicada, marketing, ética da comunicação e uma gama de outras 
considerações teóricas que são apenas superficialmente abrangidas pelo termo 
‘estudos culturais [da tradução]’”28 (p. 49).  
 
E de fato, nas discussões acima tivemos de nos desprender dos aspectos puramente 
linguísticos e estruturais da tradução para considerarmos questões externas aos textos 
shakespeareanos e às releituras propriamente ditas. Todo o contexto e o público-alvo dessas 
composições deveriam ser levados em conta para as análises dos propósitos assumidos por essas 
obras.  
Nesta seção, recorremos mais uma vez então a André Lefevere (2007). Com uma 
abordagem cultural, o autor considera os elementos que contextualizam e determinam as 
traduções. Para isso, Lefevere se apoia nos estudos literários – mais especificamente no 
conceito de sistemas, introduzido pelos estudos literários do Formalismo Russo no século XX. 
Os seguidores dessa fundamentação entendem a cultura como 
 
um complexo "sistema de sistemas" composto de vários subsistemas tais 
como literatura, ciência e tecnologia. Dentro desse sistema geral, fenômenos 
não literários se relacionam com a literatura não na forma de peças 
independentes, mas como um interjogo entre sistemas determinado pela lógica 
da cultura à qual eles pertencem (STEINER, 1984, p. 112 apud LEFEVERE, 
2007, p. 29). 
 
Baseado nesses estudos, Lefevere (2007) entende o sistema como um “termo neutro 
e descritivo, usado para designar um conjunto de elementos interrelacionados que possuem 
certas características que os separam de outros elementos” (p. 30). Conforme citado, uma gama 
de sistemas individuais (os “subsistemas”, como colocado por Steiner) forma as culturas. Elas, 
por sua vez, os abrigam e delimitam, com seus próprios conjuntos de regras e condições. A 
literatura é pontuada como um desses sistemas, fazendo da cultura o “ambiente do sistema 
literário” (p. 33). Nesse abrangente subsistema, outros fatores também estão inseridos, como as 
 
28 “[...] if you have to choose between one purpose and another […], linguistics will not be enough. You are 
engaged in applied sociology, marketing, the ethics of communication, and a gamut of theoretical considerations 
that are only loosely held under the term ‘cultural studies’”. 
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próprias obras literárias, seus autores e tradutores – compelidos a respeitar as limitações, 
determinações e normas do sistema, que é superior e anterior a ele.  
Para Lefevere (2007), há duas fontes de controle no sistema literário que garantem 
sua atividade para que ele “não [perca] demais o passo em relação aos demais subsistemas 
constituintes da sociedade” (p. 33). Um desses fatores está incluso no sistema literário e o outro 
lhe é externo. A primeira dessas fontes, que tenta controlar o sistema de dentro, é representada 
pelos próprios profissionais do sistema literário: os críticos, resenhistas, professores e 
tradutores. São eles que se certificam de que as obras não se afastem demasiadamente do 
“conceito dominante do que a literatura deveria ser [...]” (p. 33).  
A segunda fonte de controle, majoritariamente externa ao sistema literário, por sua 
vez, está mais centrada na ideologia assumida pela sociedade através das obras que circulam 
nela. Esse fator é chamado de patronagem29. Seus representantes são, mais do que pessoas, 
instituições: as editoras, a mídia, a classe de influenciadores literários, os partidos políticos, 
entre outros. Além da ideologia social, a patronagem também controla a ideologia das próprias 
obras, determinando sua forma e conteúdo. Em troca, assegura aos escritores e reescritores o 
componente econômico de seu trabalho e um status no sistema literário.  
Lefevere (2007) ressalta, no entanto, que há um elemento ainda acima da 
patronagem: a poética dominante daquela cultura e sociedade naquele determinado momento. 
As instituições que compõem a patronagem se espelham nessa poética para mediar e direcionar 
o trabalho dos profissionais do sistema literário. É ela o principal veiculador da tradução (ou 
reescrita, como prefere o autor) de textos literários canônicos:  
 
Instituições reforçam ou tentam reforçar a poética dominante de um período, 
usando-a como a régua com a qual a produção corrente é medida. […] 
enquanto a obra literária, em si, permanece canonizada, a interpretação 
"recebida", ou mesmo a interpretação "correta" em sistemas de mecenas 
indiferenciados, simplesmente muda. Em outras palavras, a obra é reescrita 
para alinhar-se à "nova" poética dominante (p. 40). 
 
Em síntese, podemos levantar três grandes aspectos acerca do sistema literário 
nesses estudos de Lefevere (2007): 1) os profissionais de dentro desse sistema, incluindo, por 
exemplo, autores e tradutores; 2) a patronagem, que comporta elementos exteriores ao sistema 
 
29 Também traduzido como mecenato por Claudia Matos Seligmann, o que também é problematizado por Carneiro 
(2011) no artigo citado na nota 12 como falta de familiaridade com os estudos da tradução, pela maior tendência 
ao uso do termo alternativo patronagem (p. 324).  
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literário e que são influentes sobre ele; 3) a poética dominante da sociedade (e, logo, da cultura). 
Nota-se que há uma cadeia de (con)sequências respeitada pelo sistema literário.  
É a partir desse ciclo proposto por Lefevere (2007) que nascem, então, as traduções 
“reescritas”, como trouxemos anteriormente. Dando enfoque às traduções de textos literários 
canônicos (mais especificamente as “traduções em um sentido mais amplo”), o tradutor das 
obras clássicas responde aos objetivos estabelecidos pelos editores que, por sua vez, obedecem 
a poética dominante para a especificação desses propósitos de comunicação dos textos. A 
relevância desses materiais para estudo não é ignorada pelo autor:  
 
Como os leitores não-profissionais de literatura são, no presente, expostos à literatura 
mais frequentemente por meio de [reescrituras] do que por escritura, e já́ que se pode 
demonstrar que a [reescritura] teve um impacto não desprezível sobre a evolução das 
literaturas no passado, o estudo das reescrituras não deve ser mais negligenciado 
(LEFEVERE, 2007, p. 21).  
 
Refletindo sobre os conceitos de Lefevere (2007) em relação ao nosso corpus, 
podemos esquematizar que as traduções de Wright e Carbone seguem o que é provável ter sido 
uma proposta da própria Penguin Random House. Lefevere explica: “[a patronagem] garante 
que os escritores e reescritores sejam capazes de ganhar a vida, dando-lhes uma pensão ou 
indicando-os para algum cargo” (p. 36). Possivelmente, a editora, então, submetida à poética 
dominante do contexto social – no caso, a prática social da comunicação digital – se propôs a 
lançar uma coleção de livros que recontasse histórias canonizadas através da linguagem e 
estrutura semelhantes às do ambiente digital, com seus diversos recursos multimodais, como os 
emojis. Isso porque, “uma vez que uma poética é codificada, ela exerce uma tremenda 
influência conformativa sobre o desenvolvimento superior do sistema literário” (LEFEVERE, 
2007, p. 52)30. 
Adotando-se essa perspectiva, o próprio público foi quem, de certa forma, 
determinou as características do que viria ser a coleção OMG Shakespeare. Tendo a editora 
reconhecido uma oportunidade de lucro na publicação de releituras de composições 
shakespeareanas pelo artifício da linguagem de interação digital, Wright e Carbone 
provavelmente apareceram como meros agentes finais dessa sucessão de efeitos, tornando esse 
projeto de tradução um produto comercial, que como antecipado na seção anterior, tem seu 
consumo priorizado em detrimento a sua criação. Um outro possível cenário é que as propostas 
tenham de fato partido dos próprios tradutores, mas de qualquer forma, apenas tendo sido 
 
30 A questão dos emojis como código, no contexto das mensagens de texto, será abordada no próximo capítulo.  
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aceitas pela editora para publicação por motivos mercadológicos. Nesse mesmo sentido, 
Lefevere expõe: 
 
Tradutores, de uma vez por todas, têm de ser traidores, mas eles não o sabem 
na maior parte do tempo e quase sempre não têm nenhuma outra escolha, não 
enquanto permanecerem dentro dos limites da cultura em que nasceram ou 
que os adotaram – não, portanto, enquanto tentarem influenciar a evolução 
daquela cultura, o que é uma coisa extremamente lógica para eles quererem 
fazer (p. 31-32).  
 
A suposta traição na tradução, para Lefevere, é, portanto, uma inevitabilidade no 
processo tradutório, se considerarmos a posição submissa na qual o profissional se encontra em 
meio à patronagem e à poética dominante de sua cultura. O tradutor segue demandas do meio 
que se fazem superiores a ele – tornando seu trabalho condicionado e, por consequência, 
também suas eventuais transgressões. 
Outro aspecto mercadológico que podemos apresentar em relação às traduções é o 
da forma como elas podem ser comercializadas. No início do capítulo, abordamos diferentes 
nomenclaturas utilizadas por produtos que, como explicamos, o meio acadêmico entende por 
traduções – mesmo que em um sentido mais amplo. Nos cabe agora discutir o motivo pelo qual 
elas podem, no mercado editorial, receber diferentes classificações. 
Em relação a isso, os estudos de Pierre Bourdieu (1984) nos dão respaldo teórico. 
O francês usa o conceito de doxa para definir uma ideia socialmente internalizada a respeito de 
um determinado campo e que funciona de maneira irrefutável nele. Em revisão da teoria de 
Bourdieu, Cécile Deer (2008) aponta que a doxa “se refere a opiniões e percepções pré-
concebidas, compartilhadas e inquestionáveis que são mediadas por microcosmos sociais 
(campos), relativamente autônomos, que determinam a prática e atitudes ‘naturais’ através do 
‘senso de limites’ internalizado dos agentes sociais desses campos” 31  (p. 120). Mais 
diretamente, segundo o próprio autor, o doxa é “tudo o que se entende como autoevidente, e 
em particular os sistemas de classificação determinantes do que parece ser interessante ou não 
– aquilo que ninguém acha necessário dizer porque não é questionável”32 (BOURDIEU, 1984, 
p. 83).  
 
31 “refers to pre-reflexive, shared but unquestioned opinions and perceptions mediated by relatively autonomous 
social microcosms (fields) which determine ‘natural’ practice and attitudes via the internalized ‘sense of limits’ 
and habitus of the social agents in the fields”.  
32 “tout l'ensemble de ce qui est admis comme allant de soi, et en particulier les systèmes de classement déterminant 
ce qui est jugé intéressant et sans intérêt, ce dont personne ne pense que ça mérite d'être raconté, parce qu'il n'y a 
pas de demande”.	
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Pensando o mercado editorial como um campo, no sentido de Bourdieu, podemos 
relacionar essa definição à tradução ao passo que, de maneira geral, do ponto de vista 
mercadológico, uma tradução é um processo necessariamente interlingual. O autor, assim como 
Lefevere (2007), defende que as determinações de um campo são estabelecidas por pessoas 
influentes – é uma questão de imposição pelo status da dominância. O doxa da tradução 
editorial, então, é passado ao senso comum e ao leitor alheio aos estudos da tradução. Essa ideia 
pré-concebida da tradução muitas vezes é sustentada pelo comércio, e o público consumidor 
responde a ela.  
  Acreditamos, portanto, que a principal razão para a OMG Shakespeare não ser 
vendida como tradução seja o fato de não consistir em um processo entre línguas distintas. 
Possivelmente, essa definição senso comum simplista de tradução provoca uma expectativa no 
público leitor que não condiz com a proposta da coleção, o que dificultaria a comercialização 
dos livros pela Penguin Random House – sobretudo em um país hegemônico como os Estados 
Unidos, onde a literatura traduzida ainda é marginalizada, como argumenta o autor Lawrence 
Venuti em The Translator’s Invisibility (2008, p. 7), cujos estudos nos servirão de 
fundamentação mais pontual no capítulo 4.  
Por serem vendidos como edições “mais interessantes” das peças de Shakespeare33, 
sem adotar alguma nomenclatura (exceto coautoria, se considerarmos que Wright e Carbone 
têm seus nomes trazidos juntamente ao do dramaturgo), é interessante perceber como a OMG 
Shakespeare é um exemplo muito significativo abrangido pelos conceitos “guarda-chuva” que 
discutimos. Por diferentes perspectivas, a coleção pode ser entendida como uma tradução 
“híbrida” intralingual e intersemiótica; como releitura, por apresentar uma nova visão dos 
enredos shakespeareanos; como adaptação, ao atingir novos públicos com uma mudança de 
contexto e mídia; como recriação, por tratar-se da tradução de um texto criativo que existe 
paralelamente ao original, com as devidas mudanças estéticas; como reescrita, enquanto 
manipulação do texto de origem etc. 
Qualquer que seja a classificação preferida, os estudos da tradução nos ajudam a 
reconhecer esses materiais. Assim como o artigo de John Milton (2010) equipara os estudos da 
tradução e da adaptação para explorar os pontos de convergência e divergência, o livro 
Quadrinhos e Literatura: Diálogos Possíveis (2014), também discute a recriação de histórias 
canônicas para uma nova estética do ponto de vista dos estudos da tradução, e a dissertação de 
mestrado de Sandro Mendes (2017), que igualmente levanta o tópico das histórias em quadrinho 
 
33 Por exemplo, a contracapa de YOLO Juliet (2015) apresenta: “Romeo and Juliet just got a whole lot more 
interesting.” Os demais volumes apresentam o mesmo argumento sobre suas respectivas histórias.  
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(HQ) em relação à obra de Machado de Assis34. Assim como a OMG Shakespeare, essas 
traduções para HQ também propõem traduções intersemióticas.  
Dessa forma, podemos concluir que as traduções, em geral, não estão vinculadas 
exclusivamente a teorias dedicadas à tradução como texto propriamente dito. Sobretudo em 
relação à tradução literária, que é o que nos interessa neste trabalho (e, mais do que isso, as 
recriações a partir de textos canônicos), há uma rede de considerações que superam a linguagem 
dos textos e se fazem determinantes dele. As teorias de aspectos mais linguísticos ou estruturais 
–como as classificações de Jakobson (2012) –, sozinhas não dão conta da complexa amplitude 
de influências e determinações nas quais se estabelece o campo da tradução. 
Retornaremos aos estudos da tradução no capítulo 4, antes de apresentarmos nossas 
traduções dos trechos da OMG Shakespeare. Por ora, trataremos mais especificamente das 




34 Disponível online em: https://repositorio.ufjf.br/jspui/bitstream/ ufjf/6084/1/sandromendes.pdf. Acesso em: 29 
dezembro 2019.  	
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CAPÍTULO 3 – BRAVE NEW WORLD:  
O CONTEXTO CONTEMPORÂNEO DA OMG SHAKESPEARE 
 
 “O, wonder! 
How many goodly creatures are there here! 
How beauteous mankind is! O brave new world, 
That has such people in't!”1 
– William Shakespeare 
The Tempest (1611): ato 5, cena 1, linhas 181-184 (5.1.181-184) 
 
Já tendo revisado questões históricas dos materiais que inspiraram a OMG 
Shakespeare e feito uma reflexão desses volumes como traduções pelas teorias ao longo dos 
anos, nos cabe agora voltar nosso estudo para a contemporaneidade e abordar as 
características estéticas e linguísticas desses textos mais a fundo. Para isso, o início deste 
capítulo pretende apresentar maiores detalhes da coleção que não se fizeram pertinentes 
anteriormente, mas que são relevantes para a consideração nos estudos que seguem por esse 
capítulo e o próximo. Discutiremos os volumes da série mais minuciosamente, destacando os 
elementos gerais que compõem esses livros. 
Em um segundo momento, voltaremos nossas discussões a uma abordagem 
teórica dos aspectos digitais da OMG Shakespeare, refletindo sobre a linguagem em ambiente 
digital, suas particularidades e o emergente artifício dos emojis. A revisão bibliográfica se 
dará com base nos seguintes estudos de David Crystal (2006), Gunther Kress e Diane Mavers 
(2005), Vera Lúcia Menezes de Oliveira e Paiva (2016), Marcel Danesi (2017), Vyvyan 
Evans (2017), Ofelia García e Li Wei (2014), Eduardo Salazar (2017) e Krícia Helena Barreto 
(2015). 
Crystal (2006) aborda a linguagem da comunicação digital em meados da década 
de 2000. Apesar da publicação há quase quinze anos, os estudos do autor nos ajudam a 
entender os primeiros passos da comunicação virtual no século XXI e nos mostram como 
recursos como o das abreviações ainda são válidos no início da década de 2020. Igualmente, 
Kress e Mavers (2005) nos permitem acessar os primeiros passos da linguagem multimodal 
em ambiente digital e compreender a forma como a linguagem puramente verbal já não é 
mais singular nessas novas contextualizações. Danesi (2017) e Evans (2017) nos servem de 
base para a discussão de emojis – sendo que o primeiro se apoia nos estudos da semiótica e o 	
1 “Ah, maravilha! Que criaturas belíssimas que existem aqui! Como é bela a humanidade! Ah, audaz mundo 
novo de pessoas valentes!” Tradução nossa. 
Texto na íntegra em inglês disponível em: http://shakespeare.mit.edu/julius_caesar/full.html. Acesso em: 22 de 
setembro de 2018. 
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segundo aborda o caráter linguístico dessas imagens. O artigo de Paiva (2016) também nos 
ajuda a contextualizar os emojis histórica e linguisticamente, abordando sobretudo o conceito 
de multimodalidade que é aprofundado por García e Wei (2014) à luz da translinguagem. Nós 
nos apoiamos em Salazar (2017) para a discussão do recurso das hashtags e, mais uma vez, 
também tratamos da linguagem como prática social segundo John Langshaw Austin (1990). 
 
1. OMG SHAKESPEARE: CARACTERÍSTICAS 
 
A primeira ressalva que cabe ser feita é referente aos títulos dos volumes. Esses 
são um bom exemplo da linguagem adotada nessas traduções, fazendo uso de expressões 
típicas da conversa de ambiente digital. “OMG” no título significa “Oh, my God”; o “YOLO” 
de YOLO Juliet (2015) significa “you only live once” (“você só vive uma vez”), uma frase 
semelhante ao “carpe diem” que promove o bom proveito da vida2. Já o “Srsly” de Srsly 
Hamlet (2015) é uma abreviação para “seriously”.  
O uso das hashtags em A Midsummer Night #nofilter (2016) e Macbeth #killingit 
(2016) faz referência à ferramenta utilizada em redes sociais para tornar mais simples a 
localização de postagens com aquele determinado termo. A “#nofilter” é utilizada para fotos 
sem filtro – isto é, sem tratamento e edição de imagem, e a “#killingit” provavelmente foi 
empregada explorando o duplo sentido da expressão “kill it”: fazer algo excepcionalmente 
bem3 e, literalmente, matar algo (ou, no caso do enredo de Macbeth, alguém). No caso da 
“#nofilter”, é curioso observarmos que tanto o recurso da hashtag quanto o próprio conceito 
de fotos sem filtro são típicos de um contexto digital, mas aqui estão empregados no título de 
um livro.  
Outro ponto a ser levantado são os itens que os volumes da coleção têm em 
comum. Os elementos que antecedem as traduções propriamente ditas são: (i) uma lista de 
personagens que aparecerão na releitura (“Who’s who”4) e (ii) uma lista dos personagens da 
peça respectiva que ficaram de fora do texto (“Characters you won’t meet in the book – AKA 
[also known as] people w/o [without] smartphones”, explicações nossas)5. Os componentes 
pós-textuais incluem: (i) glossários (ii) apresentações dos autores e (iii) uma prévia de um 
	
2  Informação retirada do Cambridge Dictionary. Disponível em: 
https://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/yolo. Acesso em 25 junho 2018. 
3  Informação retirada do Cambridge Dictionary. Disponível em: 
https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/kill-it. Acesso em 25 junho 2018. 
4 “Quem é quem”. 
5 Personagens que você não vai conhecer neste livro – também conhecidos como os que não têm smartphones. 
	 53	
outro livro da coleção (“FOMO? [fear of missing out], explicação nossa)6. Esses três itens 
que sucedem o texto das traduções serão discutidos com maior afinco a seguir. 
Considerando o uso do recurso de emojis e de abreviações e siglas típicas da 
conversa de ambiente digital, cada um dos volumes da OMG Shakespeare conta com dois 
glossários ao final. O primeiro (Anexo E), referente às siglas e abreviações, é intitulado “The 
411 for those not in the know”7 e o segundo (Anexo F), com explicações dos emojis, tem o 
nome “Some emotions you might find in this book”8. Essas listas servem, naturalmente, de 
referência para os leitores acerca dos significados adotados pelos autores no uso das siglas 
e/ou imagens nos diálogos entre os personagens, e também nos servirão como base para a 
análise do material no próximo capítulo. 
 
2. O MUNDO NOVO 
 
Marcel Danesi defende, em The Semiotics of Emoji (2017), que “a Era da Internet 
está impondo novas exigências às práticas de escrita, rebaixando as práticas tradicionais cada 
vez mais” 9 (p. VI). Essas novas abordagens linguísticas possuem suas próprias características 
e desdobramentos, como discutiremos a seguir, e adquirem diferentes nomenclaturas.  
Em Language and the Internet, David Crystal (2006) usa a terminologia netspeak 
– em referência ao Newspeak e Oldspeak da renomada distopia literária 1984 de George 
Orwell – como “um tipo de língua com características únicas à internet, se sobressaindo de 
sua característica como uma mídia que é eletrônica, global e interativa”10 (p. 20). Por outro 
lado, no livro The Emoji Code, Vyvyan Evans (2017, p. 33) levanta o conceito de textspeak 
como o texto produzido em mensagens e postagens virtuais que são transmitidas 
eletronicamente. Neste trabalho, adotamos a nomenclatura de textspeak pois ela diz respeito 
mais especificamente à linguagem adotada na comunicação digital, enquanto o netspeak é 
mais abrangente e aborda a linguagem virtual como um todo, incluindo as combinações de 
figuras e imagens em sites etc. 
Seguindo a primeira e a segunda Revoluções Industriais, das máquinas a vapor à 
tecnologia elétrica, Evans (2017, p. 146) reflete sobre o advento da tecnologia digital e da 	
6 Algo como o receio de se estar perdendo ou deixando passar algo empolgante. 
7 “As informações para os que estão por fora”. 
8 “Algumas emoções que você pode encontrar neste livro”. 
9 “the Internet Age is making new kinds of demands on writing practices, relegating the traditional practices 
increasingly to the margins”. 
10 “a type of language displaying features that are unique to the Internet, and encountered in all the above 
situations, arising out of its character as a medium which is electronic, global, and interactive”. 
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comunicação virtual como uma terceira revolução. O autor aponta, como os principais agentes 
desse fenômeno, o computador pessoal, a internet e as tecnologias de informação e 
comunicação. O catalisador dessa terceira revolução é a transição de aparelhos analógicos e 
mecânicos para os digitais.  
Como efeito dessa mudança significativa na história da humanidade, sobretudo 
para a comunicação, Evans (2017) discute que, atualmente, “[...] nossas interações sociais uns 
com os outros está cada vez mais se dando em ambientes digitais, em detrimento de 
interações cara a cara”11 (p. 146). Essa comunicação por meios digitais pode ocorrer em duas 
temporalidades: a modalidade síncrona e a assíncrona (DANESI, 2017, p. 10). Essa última 
ocorre quando quem recebe a mensagem não necessariamente sabe que ela lhe foi enviada 
(como e-mails, postagens em blogs, serviços de mensagem “instantânea” etc.) – a mensagem 
será acessada com um determinado atraso. Já a comunicação digital síncrona é caracterizada 
quando o destinatário sabe que a interação é em tempo real e não com delays.  
Na OMG Shakespeare, o recurso utilizado é o da comunicação assíncrona, pelo 
envio de mensagens de texto entre os personagens e postagens em redes sociais como o 
Facebook. Nisso, a coleção difere das peças shakespeareanas que, ao serem interpretadas, 
adequariam-se à modalidade síncrona, com interações cara a cara entre os atores. 
Por isso, apesar de comumente serem chamados de serviços de mensagem 
instantânea, não são de fato síncronos em relação à comunicação, mas sim no que diz respeito 
ao envio das mensagens. Exemplos desses serviços são os aplicativos WhatsApp, Telegram e 
iMessage, sendo este último o serviço de mensagem instantânea da Apple, que é utilizado na 
OMG Shakespeare. Como aponta Crystal (2006), mesmo nesses sistemas, há um certo atraso 
entre o envio e o recebimento da mensagem, além de não ser garantido que a pessoa estará 
disponível para ler e responder naquele exato momento.  
Em relação aos serviços de mensagem instantânea, Crystal (2006) ainda não 
falava sobre os aplicativos de celular mencionados acima, mas sobre sites e programas a 
serem acessados estritamente através de computadores. No entanto, muitas das questões 
levantadas por ele ainda se fazem válidas nos aplicativos de comunicação mais próximos do 
fim da década de 2010 e o começo da de 2020. O autor já estabelecia que, comparada aos e-
mails, que são comumente característicos de uma interação mais formal, a troca de mensagens 
de texto “promove um nível de informalidade no conteúdo das mensagens que é única a essa 
	
11 “[…] our social interaction with others is increasingly taking place in digital venues, rather than in face-to-face 
spoken interactions”. 
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mídia”12 (CRYSTAL, 2006, p. 15). As mensagens costumam ser mais curtas do que os e-
mails, devido ao fato de antigamente haver um limite de caracteres. Hoje em dia, esse limite 
foi ampliado. 
Sobre a informalidade das mensagens de texto, Crystal (2006) argumenta que a 
linguagem em comunicação virtual tenta imitar a fala, mas traz elementos tanto da fala quanto 
da escrita, em um processo seletivo e adaptativo das propriedades de ambos sistemas. 
Medidas comuns referentes à escrita são o uso de letras maiúsculas, espaçamento e caracteres 
de símbolos para dar ênfase e o uso excêntrico de pontuações e soletração, como as 
abreviações.  
Como aponta Danesi (2017, p. 154-155), a linguagem abreviada não é novidade 
na comunicação da era digital e já era utilizada pelos gregos no século 4 Antes da Era Comum 
(AEC). Esse recurso também é empregado no meio acadêmico e científico para facilitar 
termos técnicos da comunicação (por exemplo, “etc.” e “et al.”) e em situações informais 
(como a abreviação de nomes em demonstração de proximidade entre pessoas).  
O que, na verdade, diferencia a abreviação de palavras em ambiente virtual é a 
natureza do uso desse recurso: “Há uma expectativa no universo da internet de que a resposta 
a e-mails, mensagens de texto e afins deve ser rápida [...]. Logicamente, a abreviação ajuda as 
pessoas a atingirem essa expectativa ao viabilizar um retorno mais rápido ao remetente13 
(DANESI, 2017, p. 155). Como Crystal (2006) argumenta, algumas abreviações podem servir 
como rébus14, ao passo que “o valor sonoro da letra ou número funciona como um símbolo de 
uma palavra: B4N [‘bye for now’], CYL [‘see you later’], L8R [‘later’]”15 (p. 90). Outros 
dois exemplos disso são GR8 [“great”] e ASAP [“as soon as possible”].  
Crystal (2006) também aponta que é difícil delimitar com convicção as 
especificidades da escrita em ambiente digital por conta das rápidas mudanças linguísticas 
que ela promove. Segundo ele, esses desenvolvimentos acontecem, na era da internet, muito 
mais rapidamente do que em qualquer outro período na história da linguagem. Mais de 10 
anos depois, no entanto, algumas das abreviações de língua inglesa mencionadas por ele 	
12 “promotes a level of informality and inexplicitness in the messaging content which is unique to this medium”. 
13 “There is an expectation in the internet universe that responses to emails, text messages, and the like must be 
rapid […]. Logically, abbreviation helps people meet this expectation by making it possible to “get back” to the 
sender more quickly”. 
14 Definido pelo Dicionário Michaelis como “Enigma que consiste na representação de palavras e sílabas por 
meio de gravuras de objetos e símbolos, cujos nomes têm quase os mesmos sons dessas palavras ou sílabas que, 
unidas, formam uma mensagem”. Disponível em: http://michaelis.uol.com.br/busca?id=vk8KE. Acesso em 20 
dezembro 2019. 
15 “Some are like rebuses, in that the sound value of the letter or numeral acts as a syllable of a word, […]: B4N 
[‘Bye for now’], CYL [‘See you later’], L8R [‘later’].”  
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também fizeram parte do léxico adotado por Brett Wright e Courtney Carbone nas 
publicações da OMG Shakespeare, como: b4 (before); brb (be right back); imo (in my 
opinion) e rotfl (rolling on the floor laughing) (CRYSTAL, 2006, p. 91). O glossário 
completo de abreviações que constam nos volumes da coleção está no Anexo E. 
Além das abreviações, outro recurso utilizado para melhorar a comunicação 
virtual foi o uso de smileys, também chamados de emoticons16 – as combinações de caracteres 
do teclado criados para representar uma expressão facial. Os smileys são digitados em 
sequência na mesma linha de texto e quase todos são lidos de lado, como o :). Como 
apresentado por Crystal (2006), eles costumavam ser utilizados com um - ao meio para 
indicar o nariz: :-). No entanto, como aponta Evans (2017), eventualmente os usuários mais 
jovens abandonaram esse caractere enquanto os usuários mais velhos, no geral, ainda 
mantinham seu uso, já mostrando uma discrepância do textspeak entre diferentes faixas-
etárias. 
Segundo Danesi (2017), eles foram inventados pelo artista gráfico Harvey Ross 
Ball, em 1964, nos Estados Unidos. Em 1982, os smileys começaram a ser utilizados para 
ilustrar mensagens trocadas no meio corporativo e acadêmico para aliviar (ou até mesmo tirar 
completamente) o tom de seriedade. Em 1997, quando o uso da internet se tornou mais 
dominante, essas “carinhas” já estavam popularizadas na comunicação digital.  
Dessa forma, ao passo em que a comunicação digital ia se desenvolvendo, as 
pessoas encontravam diferentes formas de se fazerem entendidas mesmo que não 
pessoalmente, sendo o uso dos smileys apenas um dos recursos desenvolvidos com o tempo. 
Isso é mais um traço do que temos defendido sobre a linguagem como prática social ativa por 
conta e sobre a realidade (AUSTIN, 1990). O dinamismo inato da Era Digital provocou a 
primeira faísca da multimodalidade na linguagem virtual, como veremos a seguir. 
 
3. O CÓDIGO DOS EMOJIS 
 
Discorrendo sobre o uso de smileys, David Crystal, em 2006, deu o interessante 
palpite de que, eventualmente, os smileys teriam sua frequência de uso reduzida, “conforme as 
pessoas [se acostumassem] mais às interações virtuais e [construíssem] mensagens de maneira 
	
16  Os termos também são diferenciados por sites como o Emoticon 4U 
(https://emoticons4u.com/glossary_emoticon-smiley.html. Acesso em: 30 março 2020). No entanto, nesta 
pesquisa os entenderemos como sinônimos, assim como Crystal (2006), Danesi (2017) e Evans (2017).  
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mais cautelosa e explícita”17 (p. 42). Isso, evidentemente, resultou exatamente no contrário. 
Os smileys podem ter perdido, de fato, a frequência de uso, mas outros recursos foram 
adotados apesar do crescimento do textspeak e da familiaridade dos usuários com essa nova 
realidade para a comunicação, sendo o código dos emojis um deles.  
A palavra “emoji” tem origem japonesa e foi cunhada em 1928 (PAIVA, 2016, p. 
383). O e significa imagem e moji significa letra ou caractere – basicamente, “palavra-
imagem” (DANESI, 2017, p. 2), ou seja, o “e” no início não diz respeito a “eletrônico” como 
em “e-mail” 18, como poderia ser suposto (PAIVA, 2016, p. 383). Evans (2017) define os 
emojis como “os pictogramas pequenos e coloridos que, hoje, mais de 90% de nós usamos 
para apimentar nossas interações em nossos smartphones e nas redes sociais”19 (p. 9) e, ainda, 
como uma “representação visual de sentimentos, ideias, entidades, status ou eventos” 20 
(EVANS, 2017, p. 19).  
Além dos emojis, entre os novos recursos da comunicação digital estão os gifs 
(imagens animadas), as figurinhas/stickers21 e os memes. Sobre a amplitude das maneiras de 
se comunicar virtualmente, em 2005, Gunther Kress e Diane Mavers já explicavam: 
 
a linguagem, sozinha, não é mais capaz de nos dar total acesso aos 
significados da maioria das mensagens contemporâneas, que são constituídas 
de diversos modos: em páginas no modo de escrita e de imagem; em telas 
[...] na Web; no diálogo, na música, em imagens – estáticas ou em 
movimento; em gestos, cores e trilhas-sonoras. Nesses textos, cada modo – 
incluindo a linguagem – é apenas um detentor parcial de significado22 
(KRESS; MAVERS, 2005, p. 173). 
 
Isso se dá por conta das já mencionadas constantes mudanças na linguagem, 
especialmente na Era Digital. Esse fenômeno também é abordado por Vera Lúcia Menezes de 
Oliveira e Paiva (2016) em seu artigo A linguagem dos emojis. A autora traz a ideia de que “a 
	
17 We might therefore expect to see the frequency of smileys reduce, as people get more used to Netspeak 
exchanges and construct their messages more carefully and explicitly”. 
18  De maneira semelhante, emoticon também é a junção de “emotion” e “icon”. Referência: 
https://www.dictionary.com/browse/emoticon?s=t. Acesso em 02 janeiro 2020. 
19 “the small colourful pictograms that, today, over 90 per cent of us use to pepper our interactions on our 
smartphones, and on social media”. 
20 “visual representation of a feeling, idea, entity, status or event”. 
21 Vide, por exemplo, a dissertação de mestrado de Diego Andrade Bornhausen (2011). Disponível online em: 
https://tede2.pucsp.br/bitstream/handle/4350/1/Diogo%20Andrade%20Bornhausen.pdf. Acesso em: 07 janeiro 
2020. 
22 “language alone can no longer give us full access to the meanings of most contemporary messages, which are 
now constituted in several modes: on pages in the mode of writing and of image; on screens [...] on the Web; in 
speech, music, image – moving or still; in gesture, colour and soundtrack. In such texts each mode, language 
included, is a partial bearer of meaning only”. 
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língua, como todo sistema complexo, está sempre em transformação. Ela muda no tempo e no 
espaço” (p. 379).  
Paiva recorre a Diane Larsen-Freeman (1997 apud PAIVA, 2016, p. 380) para 
levantar o conceito de língua como Sistema Adaptativo Complexo (SAC). As tecnologias de 
comunicação, sobretudo as de ambiente virtual, e das mídias sociais são elementos que 
compõem o SAC por afetarem o desenvolvimento da linguagem. O notável sobre a interação 
que se dá através dessas tecnologias é que ela nos possibilita “afirmar que novos 
comportamentos discursivos também emergem a partir da inter-relação entre as experiências, 
a interação social, os mecanismos cognitivos, os propiciamentos e as restrições tecnológicas” 
(p. 380). Um exemplo disso é a emergência da multimodalidade. 
Ofelia García e Li Wei (2014) abordam essa ideia no capítulo “The 
Translanguaging Turn and Its Impact” do livro Translanguaging. O conceito que dá nome ao 
livro diz respeito ao “ato da linguagem entre sistemas que haviam sido previamente descritos 
como dissociados”23 (p. 42). Assim, a translinguagem é transformativa e transdisciplinar, pois 
“permite que nós, como falantes, transcendamos as disciplinas acadêmicas tradicionais e 
estruturas convencionais em prol de adquirir novos entendimentos das relações humanas”24 
(p. 42). Os autores completam que a translinguagem cria novas práticas sociais de uso da 
língua, muitas vezes multimodais, na qual novas formas de se criar sentidos são geradas em 
resposta aos complexos sistemas de interação do século XXI. 
A multimodalidade parte deste cenário translíngue ao passo que as novas 
tecnologias viabilizam novas formas de comunicação. García e Wei (2014) explicam: “A 
comunicação multimodal diz respeito ao que é tipicamente produzido através de uma mistura 
de gesto, performance oral e signos artísticos, linguísticos, digitais, eletrônicos, gráficos 
[etc]”25 (p. 28). Assim, a translinguagem abrange a multimodalidade pois ela inclui todos os 
modos de se produzir sentido.  
Ainda em relação à linguagem multimodal, Paiva (2016) argumenta que a 
interação humana sempre foi multimodal, utilizando recursos como as palavras, as 
entonações, expressões faciais e gestos. Além disso, também fazemos uso de imagens desde o 
período pré-histórico. Paiva recorre, então, a Adam Sternbergh (2014 apud PAIVA, 2016) 
para explicar que as imagens podem ser definidas como pictogramas, logogramas e 	
23 “Translanguaging refers to the act of languaging between systems that have been described as separate”. 
24  “translanguaging enables us as speakers to go beyond traditional academic disciplines and conventional 
structures, in order to gain new understandings of human relations”. 
25 “Enhanced today by advanced technologies, all communication is even more multimodal than it has been in 
the past. Multimodal communication refers to that which is typically done through a mixture of gesture, oral 
performance, artistic, linguistic, digital, electronic, graphic and artifact-related signs”. 
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ideogramas. O primeiro desses conceitos, o pictograma, se refere à representação de um 
conceito, uma coisa ou um objeto através de uma figura, como os desenhos de homem e 
mulher nas portas de banheiros públicos. O logograma, por sua vez, diz respeito a símbolos 
que representam palavras, como o do dólar ($). Por fim, o ideograma traz o conceito de 
figuras ou símbolos que representam ideias, conceitos e demais coisas abstratas – por 
exemplo, o símbolo do cadeirante que ilustra acessibilidade (PAIVA, 2016, p. 380-381).  
Paiva (2016) explica, então, que “com o advento das tecnologias digitais, 
pictogramas, ideogramas e logogramas ganharam suas versões digitais” (p. 381), o que tornou 
“a linguagem escrita informal [...] cada vez mais multimodal com a inserção dessas 
representações visuais” (PAIVA, 2016, p. 382). Nesse cenário, se encontram então os emojis. 
Para Danesi, os emojis não podem substituir palavras utilizadas para expressar 
conceitos filosóficos ou científicos, mas podem conferir um tom amigável ao discurso 
cotidiano. Além disso, o código dos emojis “é ao mesmo tempo uma forma de comunicação e 
de entretenimento. Por esse motivo, ele tem ressonância social e emotiva. Dessa forma, ele 
fornece percepções minuciosas sobre a sociedade moderna, seus valores, receios e suas 
tendências”26 (p. 170). 
Segundo Evans (2017), pode-se dizer que os precursores dos emojis foram os 
emoticons discutidos acima:  
 
Mas é claro, os emoticons não são emojis. Sua significância é que eles 
proporcionaram um primeiro passo para que nos expressássemos na era 
digital, o que preparou o cenário para a subsequente emergência do código 
dos emojis. Assim, eles podem ser vistos como seus precursores. Os 
emoticons foram úteis em um período anterior no desenvolvimento digital 
quando a tecnologia que proporcionava o uso de pictogramas coloridos ainda 
estava em estágios iniciais. E eles eram inovadores no sentido de que 
utilizavam os símbolos de pontuações já existentes para viabilizar 
expressões faciais icônicas que representassem emoção27 (p. 155). 
 
Os primeiros emojis, então, foram criados por volta de 1998, por um japonês na 
área de telecomunicação chamado Shigetaka Kurita, que se baseou no visual dos mangás para 
criar a estética dessas imagens (DANESI, 2017, p. 2). De acordo com Evans (2017) Kurita e 	
26 “is both a form of communication and of entertainment. For this reason, it has social and emotive resonance. 
In so doing it provides insights into modern society and its values, fears, and trends”. 
27 “But of course, emoticons are not emojis. Their significance is that they provided the first step in expressing 
our emotional selves in the digital age, which set the scene for the later emergence of Emoji. As such, they can 
be viewed as the precursor of emojis. Emoticons were useful at an earlier point in digital development when the 
technology that made the display of coloured pictograms possible was still in a fledging stage. And they were 
innovative in that they deployed pre-exting punctuation marks in order to provide iconic facial expressions 
signaling emotion”. 
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sua equipe desenvolveram um total de 176 emojis. Consideravelmente mais tarde, em 2009, o 
Unicode Consortium, na Califórnia, órgão responsável pela especificação de padronização 
internacional de textos em ambiente digital e plataformas de comunicação, sancionou cerca de 
700 emojis – baseados no uso em aparelhos japoneses.  
Isso possibilitou que, em 2010, os emojis aprovados pelo Unicode fossem 
disponibilizados para desenvolvedores de softwares (EVANS, 2017). Assim, em 2011, a 
Apple adotou os emojis na quinta versão do sistema operacional (iOS5) de iPhones e iPads, 
incluindo caracteres de emojis no teclado (DANESI, 2017) – precedentes para o sistema 
estético utilizado na OMG Shakespeare.  
A partir da iniciativa da Apple, outras plataformas começaram a aderir ao uso dos 
emojis. Eles foram, então, disponibilizados ao Windows 8 em 201228 e ao sistema operacional 
do Android (de aparelhos Samsung, Motorola etc.) em 2013. Evans aponta, no entanto que foi 
só em 2015 que o código “evoluiu de uma piada adolescente pouco conhecida e bizarra para 
um meio autêntico de nos comunicarmos com as pessoas próximas a nós e de expressar muito 
mais do que o texto digital sozinho permitia”29 (p. 10).  
No ano de 2017, Evans aponta que já havia mais de 1800 caracteres de emoji 
disponíveis pelo Unicode. Esses emojis incluíam modificadores de tom de pele, variedades de 
casais e de representações de famílias etc. Para Danesi (2017), a constante amplificação do 
léxico de emojis é inevitável à medida que o código se torna mais globalizado.  
 
3.1 O advento dos emojis 
 
Conforme exposto anteriormente, o órgão responsável pelos emojis é o Unicode. 
Danesi (2017) explica que “o Unicode é uma norma internacional de codificação com 
diferentes escritas – ele indica um valor numérico único a cada caractere que se aplica por 
diferentes plataformas e programas, possibilitando que usuários de diferentes línguas usem 
um sistema unitário de fontes”30 (p. 4). Assim, a ideia do Unicode é uniformizar a semântica 
dos emojis por diferentes plataformas e aplicativos, (DANESI, 2017, p. 26).  
	
28 No entanto, de acordo com Evans, foi só em 2015, no Windows 10, que os emojis obtiveram funcionalidade 
completa no sistema Windows por todos os browsers de internet (EVANS, 2017, p. 10). 
29 “made the leap from some bizarre, little-known adolescent joke, to a bona fide means of communicating with 
our nearest and dearest, expressing something more than what could be achieved with digital text alone”.  
30 “Unicode is an international encoding standard for use with different scripts—it assigns a unique number 
value to each character that applies across different platforms and programs, making it possible for users of 
different languages to use a unitary system of fonts”.  
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O Emojipedia (https://emojipedia.org/) é uma referência indicada por Evans 
(2017, p. 19) e será utilizado como base para os emojis apresentados ao longo deste capítulo e 
no seguinte. O site reproduz os emojis de acordo com o Unicode em suas variações por cerca 
de 30 plataformas. A principal ferramenta do Emojipedia é uma ferramenta de busca, a partir 
da qual o usuário pode pesquisar uma palavra-chave, como “heart”, que apresenta 20 
ocorrências, entre as diferentes cores, o “coração partido” etc. A página de cada emoji, além 
das variações entre uma plataforma e outra, apresenta uma breve definição, outros emojis a 
qual ele pode ser assemelhado e a contextualização perante o Unicode. O topo da página do 




Sobre o contexto de uso, Evans (2017) aponta que, como exemplificado pela 
proposta da OMG Shakespeare, os emojis são majoritariamente empregados em mensagens de 
texto e em redes sociais. O recurso tende a substituir algumas abreviações com conceitos 
semelhantes, como o “lol” sendo substituído por 31. O autor argumenta que o uso do código 
nos torna comunicadores mais eficazes, e completa:  
 
Um motivo significativo para a importância dos emojis é o seguinte: quer 
você o ame ou o odeie, o código é, hoje, o meio de comunicação global. 
Como trazido anteriormente, mais de 90% dos usuários da internet utilizam 
emojis em aplicativos de redes sociais, e mais de 80% de adultos utilizam 
emojis regularmente em mensagens de texto, sendo que essa quantia é 




31 https://emojipedia.org/face-with-tears-of-joy/. Acesso em 17 setembro 2019. 
32 “One significant reason why Emoji matters is the following: love it or loathe it, Emoji is, today, the world’s 
global form of communication; as we’ve already seen, over 90 per cent of the world’s internet users make use of 
emojis on social media applications, and over 80 per cent of adults regularly use emojis in smartphone text 
messages, with figures likely to be far higher for under-eighteens”. 
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Segundo Danesi (2017), as crianças e jovens – por terem crescido em um mundo 
com aparelhos digitais, internet e redes sociais – são mais propensos a serem os maiores 
usuários de emojis. O autor defende que o letramento dessas imagens pictográficas 
proporcionou novas formas de se ler textos, a partir da multimodalidade entre escrita e 
visualidade, o que inconscientemente invoca influências visuais no pensamento e na forma de 
expressão.  
É nesse cenário que as crianças e jovens se diferenciam dos adultos em relação ao 
uso de emojis, já que esse grupo de pessoas se acostumou com os sistemas de escrita híbridos, 
“enquanto os mais velhos carregam consigo hábitos de leitura baseados na escrita 
alfabética”33 (DANESI, 2017, p. 126). Esse fenômeno nos ajuda a entender a abordagem da 
OMG Shakespeare de se traduzir as peças shakespeareanas para um contexto e uma 
linguagem que chame a atenção do público mais jovem em relação à linguagem (verbal e 
estética) do texto. Nesse mesmo sentido, Mavers e Kress (2005) discutem que “os textos 
multimodais dependem da estética e partem da reflexão: qual recurso é o melhor para atingir 
o que pretendo comunicar neste momento e para essa audiência particular?”34 (p. 174).  
Seguindo princípios afins, um outro exemplo de tradução literária para o código 
dos emojis é apontado por Danesi (2017, p. 146): Mobi Dick, de Herman Melville, traduzido 
como Emoji Dick em 2009 por Fred Berenson. Evans (2017) menciona ainda Alice in 
Wonderland, de Lewis Carroll, que também foi traduzido para emojis por Ken Hale, um 
designer visual. No resultado deste, as cerca de 27,5 mil palavras se tornaram 
aproximadamente 25 mil emojis (p. 17). Diferente dos volumes da OMG Shakespeare, essas 
traduções mencionadas não utilizaram uma linguagem multimodal, híbrida, mas sim exclusiva 
dos pictogramas.  
 
3.2 A linguagem dos emojis 	
Danesi (2017) entende a escrita com emojis como um sistema de escrita artificial, 
no sentido de que ela foi desenvolvida intencionalmente em vez de ter surgido organicamente 
através da história, como as línguas naturais (p. VI)35. Similarmente, Evans (2017) defende os 
emojis como código mais do que como uma língua (p. 12), ao menos não da mesma forma, 	
33 “whereas older ones are carrying over reading habits based on alphabetic script”. 
34 “multimodally constituted texts rest on design, with its question: what resource is best to achieve that which I 
wish to communicate now, for this audience?” 
35  Além disso, eles funcionam de maneira particular em relação a outras línguas – tendo efeitos tanto 
pictográficos (de representação direta de objetos) quanto logográficos (de substituição de palavras) (DANESI, 
2017, p. 4). 
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que o inglês, o francês e o japonês são línguas. No entanto, “às vezes os emojis se comportam 
como a linguagem de maneira impressionante; o que não surpreende, considerando que a 
linguagem também é um sistema criado, definitivamente, para facilitar a comunicação”36 
(EVANS, 2017, p. 13).  
Quanto a isso, acreditamos que o surgimento dos emojis foi pautado nas 
necessidades da comunicação virtual e, portanto, apesar de terem uma origem “artificial”, 
nasceram a partir da prática da linguagem, que evoluiu para meios digitais. Isso faz do 
desenvolvimento do código um efeito mais orgânico em relação à interação humana, embora 
ainda dependa de mecanismos cibernéticos, pois a expansão desse código tem como objetivo 
favorecer a comunicação nesses meios.  
De acordo com o Evans (2017), mais de 70% do uso de emojis está diretamente 
ligado a expressões de emoção37. Esse fato corrobora o argumento de que o código contribui 
para a comunicação no ambiente digital (p. 35). Nesse sentido, Danesi (2017) recorre aos 
estudos de Roman Jakobson (1960) para explicar que os emojis cumprem as funções fática e 
emotiva do discurso, como discutiremos a seguir: “o uso [deles] em pontos estratégicos de 
uma mensagem de texto possibilita que funções importantes do discurso ocorram de maneira 
visualmente eficaz”38 (DANESI, 2017, p. 18).  
Jakobson (1960, p. 3) correlacionou o estudo das funções com as estruturas 
constituintes da comunicação verbal, identificando, assim, seis agentes básicos: (i) o 
remetente, que inicia a comunicação; (ii) a mensagem que ele deseja comunicar; (iii) o 
destinatário, que recepta a mensagem; (iv) o contexto que permite que os interlocutores 
decifrem a intenção da mensagem e extrair significado dela; (v) o modo de contato entre o 
remetente e o destinatário composto pelas relações pessoais e sociais entre os interlocutores, 
que determina o tom da interação (formal, amigável etc.); e (vi) o código, que fornece os 
recursos linguísticos e não-verbais para a construção e decifração da mensagem.  
A partir desses agentes, Jakobson (p. 7), então, desenvolveu seis funções do 
discurso: (i) a emotiva, relacionada à intenção do remetente sobre a mensagem; (ii) a 
conativa, que diz respeito ao efeito esperado que a mensagem cause no destinatário; (iii) a 
referencial, correspondente ao contexto em que um enunciado é entregue, indicando que a 
mensagem foi construída para veicular informações específicas; (iv) a função poética, que 	
36 “Sometimes Emoji behaves in remarkably language-like ways; not surprising really, given that language is 
also a system designed, ultimately, to facilitate communication”. 
37 Entre esses 70%, as “carinhas” felizes – que incluem piscadinhas, beijos e sorrisos – formam 45% do uso, 
enquanto os emojis de coração – de todas as cores, e incluindo o de coração partido – configuram 12,5% do uso.  
38 “emoji use in strategic locations in a text message allows for critical discourse functions to take place in a 
visually effective way”. 
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chama a atenção para a forma da mensagem, produzindo um efeito estético; (v) a fática, 
designada à manutenção de contato social; e (vi) a função metalinguística, que diz respeito ao 
código utilizado. 
No código dos emojis, a função fática é cumprida pois o uso dos pictogramas 
parece constituir uma medida visual de “small talk”, usada geralmente para estabelecer 
contato social e para manter as linhas de comunicação abertas e agradáveis. Os emojis são 
utilizados como abertura e/ou encerramento de enunciados e também para evitar silêncio, 
funcionando como marcas de saudação tradicionais (DANESI, 2017, p. 21).  
A função emotiva, por sua vez, diz respeito às estruturas do discurso sendo 
utilizadas para representar o estado de espírito. Ela é contemplada dado que o uso de emojis 
atribui um tom emotivo à mensagem, seja consciente ou inconscientemente, tomando o lugar 
de entonações, interjeições e outras estratégias prosódicas para expressar sentimento (p. 21).  
Nesse mesmo sentido, de acordo com Evans (2017), os emojis são para o 
textspeak o que as deixas não-verbais são para a interação oral, produzindo efeitos 
semelhantes aos dos gestos, da linguagem corporal e entonação. Para o autor, o diálogo 
puramente linguístico na comunicação virtual pode, sem intenção, ser marcado por um tom 
ríspido. Isso se dá pois, pessoalmente, “com a língua falada, podemos interpretar o que nosso 
interlocutor pretende transmitir, através da linguagem, pelos traços não-verbais: postura, 
olhar, expressões faciais e gestos. Também temos a prosódia da fala para nos guiar, como o 
aumento e a queda do tom que, talvez mais contundentemente, indicam se uma afirmação ou 
pergunta está sendo feita”39 (p. 106). No entanto, na comunicação digital, depois que um texto 
é enviado, o usuário perde o controle de como sua fala será interpretada, e nisso “os emojis 
nos ajudam a comunicar emoção de maneira mais efetiva, evitando falhas na comunicação e 
ofensas”40 (p. 106).   
Ademais, outro grande fator que diferencia os emojis das línguas é a falta de uma 
gramática (EVANS, 2017, p. 17). Para Danesi, a questão é que sistemas pictográficos são 
menos dependentes de sintaxe do que as línguas verbais, sendo mais versáteis na forma como 
representam uma sequência de episódios e ações (p. 7). Geralmente, nesses casos, o que se 
sobressai na estrutura é a sintaxe da língua do usuário dos emojis (p. 46), causando, desta 
forma, “um processo ‘transliteral’, no qual as palavras em expressões verbais são convertidas 	
39 “In real-life contexts, using spoken language, we can interpret what our addressee intends to convey, via 
language, through non-verbal cues: their posture, gaze, facial expressions and gestures. We also have speech 
prosody to guide us, such as the rise and fall of spoken pitch contours that, most saliently perhaps, signal 
whether something is a statement or a question”.  
40  “Emoji assists us to communicate emotion more effectively, avoiding miscommunication and causing 
offense”.  
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para emojis (palavras-imagem), que têm como base um sistema conceitual pictográfico”41 (p. 
79).  
Sobre a falta de sintaxe dos emojis, Danesi ainda apresenta duas modalidades de 
uso: o uso adjuntivo e o substitutivo (p. 37). O adjuntivo corresponde ao emprego de emojis 
em conjunto com o texto escrito, enquanto o substitutivo consiste na utilização de emojis ao 
invés do texto escrito. O adjuntivo não requer um conhecimento vasto do código pois a 
linguagem escrita acompanha a recorrência visual; enquanto o substitutivo demanda uma 
maior familiaridade do leitor com as imagens para a interpretação daquele código. 
O autor emprega esses conceitos de maneira geral em textos. Pelas definições de 
Danesi, a OMG Shakespeare seria um texto adjuntivo, enquanto a supracitada tradução Emoji 
Dick de Fred Berensen seria um texto substitutivo, por ser composto exclusivamente por 
emojis, como discutido. No entanto, o autor também levanta o conceito de pares adjacentes 
para se referir a exemplos pontuais em que emojis são utilizados em conjunto com o texto 
verbal e trazendo a mesma ideia que ele: “a colocação [é] ditada pelo sentido da(s) palavra(s) 
sendo utilizada(s), com os emojis sendo empregados, tipicamente, logo em seguida dela(s), 
para fortalecer o significado ou acrescentar nuances a ele”42 (p. 127).  




Nesta imagem, o emoji ilustra o conceito já trazido pela palavra que o antecede. 
Na mensagem, a ideia de que quem a enviou estava doente fica clara mesmo sem o 
pictograma, e o texto funcionaria sem ele. Acreditamos que, nesse caso, o uso do emoji 
reforce o estado de saúde do usuário.   
No exemplo a seguir, também levamos o conceito de uso substitutivo para a 
circunstância da mensagem de texto:  
 	
41 “a ‘transliteral’ process, whereby the words in verbal expressions are converted to emoji (picture-words) that 
are grounded in a pictographically based conceptual system”. Ainda sobre essa citação, um exemplo desse 
processo transliteral na OMG Shakespeare é o “To be or not to be, that is the question” de Hamlet ter sido 
traduzido para “2  or  2  ” (p. 42) em Srsly, Hamlet.  
42 “the placement was dictated by the sense of the word or words being used, with the emoji being placed, 




Neste segundo exemplo criado pelo autor deste trabalho, o emoji ajuda a dar a 
informação proposta e a linguagem escrita não é de todo independente dele. Dessa forma, ele 
deveria ser interpretado pelo leitor da mensagem, e seu local sintático no texto não 
necessariamente evocaria a palavra “doente” do exemplo anterior como a interpretação mais 
óbvia, podendo ser considerado “passando mal”, “vomitando”, entre outras possíveis leituras.  
Para Evans (2017), essa substituição de palavras por emojis, como no exemplo de 
mensagem de texto apresentado acima, pode ser associada ao conceito de code-switching (p. 
80). Discordamos do autor nesse ponto por acreditarmos que o conceito de translinguagem 
seja mais apropriado para o contexto multimodal do emprego dos emojis em conjunto com a 
linguagem, não como variação de um código para outro mas como o reconhecimento da união 
dos códigos como algo íntegro em si. Sobre ambos os conceitos, García e Wei (2014) 
explicam:  
 
A translinguagem difere da noção de code-switching ao passo que ela se 
refere não apenas à mudança ou à variação entre línguas, mas à construção 
dos falantes e ao uso de práticas discursivas interrelacionadas e complexas 
que não podem ser facilmente atribuídas a uma ou outra definição 
tradicional de linguagem, mas que compõem o repertório linguístico 
completo do falante43 (p. 22). 
 
Os autores também sugerem o exemplo dos smartphones para comparar os dois 
conceitos: enquanto o conceito de code-switching seria representado pela função de troca de 
idioma dos aparelhos, a translinguagem é representativa de toda a abrangência semiótica que 
o contexto digital permite, desde emojis até o envio de imagens. Dessa forma, García e Wei 
definem, “uma epistemologia de translinguagem seria desligar a função de mudança de 
idioma no [smartphone] e permitir que os [usuários] selecionem recursos de todo seu 
	
43 “Translanguaging differs from the notion of code-switching in that it refers not simply to a shift or a shuttle 
between two languages, but to the speakers’ construction and use of original and complex interrelated discursive 
practices that cannot be easily assigned to one or another traditional definition of a language, but that make up 
the speakers’ complete language repertoire”. 
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repertório semiótico, não apenas de um inventário constringido pelo que as definições sociais 
entendem por uma ‘língua’ propriamente dita”44 (p. 22-23). 
Uma última reflexão importante sobre sintaxe em relação aos emojis é trazida por 
Danesi (2017) e diz respeito à possibilidade de as carinhas assumirem o papel de pontuações 
no meio e no fim de textos, especialmente as mensagens: “A função de pontuação dos emojis 
permite o que podem ser chamados de mood breaks no fluxo do texto e mood finales quando 
utilizados ao final de mensagens”45 (p. 105).  
Danesi (2017) descreve, então, uma tendência do uso dos emojis em contexto 
virtual, e não uma regra necessariamente fixa. Essa possibilidade será levada em conta nas 
traduções apresentadas no capítulo 4. Com esse efeito prático abordado pelo autor, 
percebemos que os emojis tomam um posto muito mais amplo do que o inicial de facilitação 
de expressão na comunicação digital e passa a mudar a forma como pensamos e estruturamos 
nossos textos em interação virtual.  
 
3.3 Questões culturais dos emojis 
 
Em um nível global, mesmo não sendo uma língua propriamente dita, Danesi 
(2017) considera o código dos emojis como uma possível lingua franca:  
 
As linguas francas surgiram ao longo da história humana, muitas vezes por 
motivos comerciais, científicos ou outras razões oficiais. No entanto, no caso 
do código dos emojis, as causas são limitadas à escrita informal, como os 
desenhos, para otimizar o papel de visualidade baseada em humor na 
construção de mensagens. E, discutivelmente, é essa visualidade que se faz 
uma fonte comum de uso variado e assegura a compreensão do código dos 
emojis pela internet46 (p. 137). 
 
Assim, segundo o autor, os emojis têm se popularizado ao redor do mundo, o que 
permite que pessoas de diferentes backgrounds linguísticos e culturais possam se comunicar e 
interagir de maneira mais concreta, possibilitando ainda mais as comunicações interculturais 
(p. VII).  	
44 “a translanguaging epistemology would be like turning off the language-switch function on the iPhone and 
enabling bilinguals to select features from their entire semiotic repertoire, and not solely from an inventory that 
is constrained by societal definitions of what is an appropriate ‘language’”. 
45 “The punctuation function of emoji allows for what can be called ‘mood breaks’ in the flow of the text and 
‘mood finales’ when used at the end of messages”.  
46 “Lingua francas have arisen throughout human history, often for commercial, scientific, or other official 
reasons. However, in the case of the emoji code, the reasons are limited to informal writing and, like cartoons, to 
enhancing the role of humor-based visuality in the construction of messages. And it is arguably this visuality that 
is a common source of variable usage and understanding of the emoji code across the internet”. 
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Refletindo sobre os emojis perante aspectos culturais, Danesi (2017) afirma que a 
cor amarela desses ícones foi uma escolha estilística óbvia para evitar feições associadas a 
alguma raça ou etnia – o que também é reafirmado pelo formato redondo, que reduz 
expressão de personalidade ou identidade (p. 13). O autor ainda acrescenta que isso garante 
um uso mais amplo do código por diferentes pessoas: “Acredita-se que pessoas de qualquer 
etnia ou raça usariam [os emojis] unicamente por motivos de se comunicarem, sem a bagagem 
política-sociológica que a atribuição de cores pode conferir a eles”47 (p. 30). Essa recorrência 
ao amarelo é comparada por Lucia Peters em artigo48 do Bustle de 2015 com os personagens 
do Lego e também da série The Simpsons. A autora aponta que não há explicações concretas 
para essa escolha, mas sugere o palpite de que o amarelo permite melhor visibilidade de 
efeitos quando usado no background, em oposição ao vermelho e azul, por exemplo49.   
No entanto, atualmente, os emojis que representam pessoas (como gestos, 
profissões etc.) podem ser modalizados por gênero (homem, mulher ou neutro) entre seis tons 
de pele50. Paiva (2016) apresenta que “quando escolhemos um emoji de gesto com as mãos ou 
o rosto de um homem ou de uma mulher, aparecem seis opções de cor de pele. Por outro lado, 
as carinhas tradicionais como o ‘rosto com lágrimas de alegria’ só aparecem em amarelo” (p. 
384).  
Apesar da tentativa, essa suposta neutralidade nos parece ilusória. A ideia de 
linguagem sem nenhum traço ideológico é questionável mesmo entre o código dos emojis. 
Um exemplo bastante assertivo é o caso da mudança do emoji de arma para uma arma de 
brinquedo:  
	
47 “It is assumed that people of any ethnicity or race would use them for purely communicative reasons without 
the political-sociological baggage that coloring might add to them”. 
48 “Why are emoji yellow? An exploration of default colors and arbitrary color choices”, por Lucia Peters 
(2015). Disponível online em: https://www.bustle.com/articles/76283-why-are-emoji-yellow-an-exploration-of-
default-options-and-arbitrary-color-choices. Acesso em 03 janeiro 2020.  
49  O artigo Leer e interpretar la imagen para traducir de José Yuste Frías também discute a falácia da 
universalidade de imagens pelo viés da paratradução literária, sobretudo no que diz respeito às cores. Disponível 
online em: http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0103-18132011000200003&lng=em&nrm 
=iso. Acesso em 07 fevereiro 2020. 
50 Como mencionado anteriormente, essas mudanças foram inclusas no catálogo do Unicode em 2015 (DANESI, 
2017, p. 4). 
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Comparação da evolução do emoji “Pistol” no sistema da Apple51.  
 
Essa iniciativa partiu da Apple, em 2016, e até 2018, outras grandes plataformas 
como o Google, a Microsoft, o Whatsapp, o Twitter e o Facebook também aderiram à 
mudança52. Esse efeito nos parece significativo especialmente considerando que a maior parte 
dessas plataformas é baseada nos Estados Unidos, onde o comércio de armas de fogo ainda é 
legalizado. A tentativa aparenta ser de desencorajar até mesmo a referência a armas de fogo, 
mesmo que através de emojis. Nesse mesmo sentido, Evans (2017), então, aponta que essa 
decisão de direcionamento do emoji para a representação de um brinquedo gera discussões 
acerca do controle através da linguagem como em 1984 de George Orwell (p. 62).  
Os diferentes contextos de uso não apenas dizem respeito à interpretação dos 
emojis já existentes, mas também à amplificação do código 53 , fazendo com que ele se 
desenvolva muito similarmente às línguas naturais. Conforme argumenta Danesi (2017), as 
mudanças superam as intenções iniciais de simplesmente facilitar a interação virtual e passa a 
ser submetido a demandas específicas – sendo, então, moldado por experiências específicas 
de comunidades de usuários particulares (p. 42). Portanto, “o código está assumindo 
diferentes tipos de uso e de funções, o que o leva, cada vez mais, a uma diversificação em 
resposta às pressões e tendências sociais”54 (p. 34). 
Evans (2017) problematiza que oito entre as onze empresas membro do Unicode 
(Microsoft, Adobe, Apple, Google, Facebook, Yahoo, Oracle, IBM) são estadunidenses, e seus 
	
51 Imagem disponível em: https://blog.emojipedia.org/apple-and-the-gun-emoji/. Acesso em 06 fevereiro 2020. 
52 Informações disponíveis na página do emoji “Pistol” do Emojipedia: https://emojipedia.org/pistol/. Acesso 
em: 03 janeiro 2020. 
53 Evans apresenta que, para que um novo emoji seja introduzido, ele deve atingir alguns critérios, além da 
proibição de se criar emojis que digam respeito a logos, marcas ou entidades, vivas ou mortas. O processo leva 
cerca de 18 meses e ele deve ter apelo de ampla escala e ajudar os usuários a se expressarem melhor (p. 221). 
54 “the emoji code is taking on all kinds of uses and functions, leading more and more to its diversification in 
response to social pressures and trends”. 
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representantes são, em sua maior parte, homens brancos engenheiros de informática, o que 
dificilmente evidencia a real diversidade de usuários de emojis em escala global55 (p. 29). 
As tentativas de tornar os emojis culturalmente abrangentes, no entanto, esbarram 
em outras questões quando voltamos a pensar nesse recurso por um viés linguístico. É 
impossível ignorar que, apesar de visualmente representativos, esses pictogramas são 
passíveis de causar equívocos na comunicação. Esses problemas podem ocorrer em qualquer 
situação: seja entre pessoas de uma mesma comunidade ou entre nativos de diferentes países, 
falantes de diferentes línguas. O contexto de uso, mais uma vez, se faz imprescindível.  
Assim como as palavras, aborda Evans (2017), os emojis representam corpos 
complexos de significado que são ricos e multifacetados (p. 47). Para o autor,  
 
o significado é um processo que ocorre no aqui e no agora da comunicação; 
ele é dinâmico e mutável, ao invés de algo que está fora de nós, 
objetivamente, no mundo, como postes de luz, prédios e montanhas. Em 
termos de comunicação humana, o viés imparcial não existe: o que nossas 
palavras significam são sempre uma consequência da pessoa, do local e do 
tempo56 (p. 43).  
 
De maneira similar, como mencionado na introdução deste trabalho, John 
Langshaw Austin (1990) tem uma abordagem à filosofia da linguagem que também a 
considera em seu contexto de uso. Danilo Marcondes de Souza Filho (1990) exprime a visão 
de Austin da seguinte maneira: “A linguagem é uma prática social concreta e como tal deve 
ser analisada. Não há mais uma separação radical entre ‘linguagem’ e ‘mundo’, porque o que 
consideramos a ‘realidade’ é constituído exatamente pela linguagem que adquirimos e 
empregamos” (p. 10).  
Por essa perspectiva, Austin (1990) propõe conceitos ao longo das conferências 
reproduzidas nos capítulos de Quando dizer é fazer, por exemplo: os proferimentos 
constatativos, como “o livro está sobre a mesa”, que podem ser verdadeiros ou falsos perante 
a realidade; os proferimentos performativos, como “aposto cem cruzados como vai chover 
amanhã” (p. 24), que podem ser felizes ou infelizes dependendo da concretização dessas 
declarações ou não (principalmente p. 29-56); e os atos de fala57. Todos esses conceitos 	
55 Em 2015, por exemplo, a maior parte dos emojis de comida eram ligados à cultura norte-americana. 
56 “Meaning is a process that takes place in the here and now of communication; it is dynamic and mutable, 
rather than being a thing that lies outside us, objectively, in the world, like lamp posts, buildings and mountains. 
In terms of human communication, there is no such thing as a view from nowhere: what our words mean is 
always a consequence of person, place and time.” 
57 Paulo Ottoni (2002) sintetiza os atos de fala de Austin da seguinte maneira: “um ato locucionário, que produz 
tanto os sons pertencentes a um vocabulário quanto a articulação entre a sintaxe e a semântica, lugar em que se 
dá a significação no sentido tradicional; um ato ilocucionário, que é o ato de realização de uma ação através de 
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dialogam com a visão do autor de contextualização da linguagem por seu papel ativo sobre a 
realidade – as sentenças agem e imprimem efeitos sobre o mundo.  
Também no intuito de discutir os emojis como signos compostos de significado 
contextualizados, Danesi se apoia nos estudos de Fernand Saussure (1916). O autor aborda a 
semiótica saussureana como uma ferramenta genérica, não técnica, para a interpretação de 
dados (DANESI, 2017, p. 16). O conceito de signo, então, diz respeito a qualquer forma física 
que representa algo além de si mesma em algum contexto específico, quer sejam suas forças 
circunstanciais presentes ou históricas (DANESI, 2017, p. 123). 
O código dos emojis é discutido por Danesi (2017) em três elementos genéricos 
que o definem: (i) representação, que diz respeito aos signos poderem ser utilizados para 
significar coisas específicas; (ii) interpretação, podendo a mensagem ser entendida por 
qualquer um que tenha familiaridade com os signos e as regras do código utilizadas; e, por 
fim, (iii) contextualização, argumentando que a interpretação da mensagem é afetada por 
fatores contextuais (p. 41). 
Pensando nos emojis – como signos – em uma escala global, Danesi (2017) 
esboça uma escala de universalidade no que diz respeito à interpretação dos emojis 
independentemente da contextualização. Para o autor, algumas imagens são mais fáceis de 
serem reconhecidas e interpretadas do que outras: “os caracteres do código dos emojis caem 
em uma escala de universalidade, sendo que os emojis básicos de expressão facial estão 
posicionados mais acima e outros, como os de objetos (por exemplo os tacos de golfe) 
localizados mais embaixo”58 (p. 168).  
Os emojis mais altos na escala de universalidade são chamados por Danesi (2017) 
de core lexicon (léxico principal), enquanto os mais baixos na escala são chamados de 
peripheral lexicon (léxico periférico). O léxico principal diz respeito a, por exemplo, as 
carinhas amarelas mencionadas anteriormente59 e a referentes concretos (como o sol, a lua 
etc.). Os conceitos referentes a substantivos são mais facilmente representados em emojis e 
mais comumente identificados, enquanto verbos, adjetivos e outras classes gramaticais são 
mais difíceis de serem visualmente representadas (p. 43). Por outro lado, os emojis do léxico 	
um enunciado, por exemplo, o ato de promessa, que pode ser realizado por um enunciado que se inicie por eu 
prometo..., ou por outra realização; por último, um ato perlocucionário, que é o ato que produz efeito sobre o 
interlocutor. Através destes três atos, Austin faz a distinção entre sentido e força, já que o ato locucionário é a 
produção de sentido que se opõe à força do ato ilocucionário; estes dois se distinguem do ato perlocucionário, 
que é a produção de um efeito sobre o interlocutor (OTTONI, 2002, p. 128). 
58 “[the emoji code’s] characters fall on a universality scale, […] with the basic facial emoji located at the high 
end and others, such as those for objects such as golf clubs, at the lower end”. 
59 Esses tipos de emojis, os que referenciam expressões faciais, são os que constam no glossário proposto nos 
volumes da OMG Shakespeare (Anexo B). 
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periférico são os que representam especificidades de comunidades (por exemplo, as roupas e 
comidas típicas), atividades (como os materiais esportivos) etc.  
Tanto os emojis do léxico principal quanto os do periférico são passíveis de 
apresentar problemas de interpretação, mas os que compõem o léxico periférico são os que 
mais trazem problemas entre culturas (DANESI, p. 42). Um exemplo é o emoji  60 como 
representação de feminilidade, já que a ideia retórica desse conceito não é universal (p. 46). 
Outros são o 61 (“Clapping hands”, que pode ser utilizado em abundância para representar 
uma salva de palmas) e o 62 (“Open hands”, utilizado para representar abraço ou “mãos de 
jazz”). Sobre isso, Danesi argumenta que: 
 
Esses signos certamente podem ser entendidos como referências denotativas 
a ações manuais específicas que envolvem significados aparentemente 
óbvios, mas sua interpretação definitiva envolve codificação cultural. Bater 
palmas, por exemplo, é interpretado como um sinal de aprovação ou 
aclamação, especialmente depois de uma performance – para as culturas 
ocidentais e algumas outras; mas isso não se aplica, por exemplo, a algumas 
culturas (como as tribais) ou após performances de rituais, em lugar algum. 
Da mesma forma, as mãos abertas também carregam conotações semânticas 
que variam entre consentimento e oração63 (p. 65). 
 
Evans também levanta o exemplo do emoji 64. Como explicado anteriormente, 
os primeiros emojis são de origem japonesa. O gesto das mãos unidas, no Japão, remete a 
“por favor” ou “obrigado”, mas para os ocidentais, como não temos acesso imediato a esse 
contexto cultural, a imagem passa a representar diferentes gestos. O autor – britânico – aponta 
as ideias de oração, esperança ou aspiração que algo passe (p. 98).  
Segundo Paiva (2016, p. 385), outra diferença de significado intercultural é o 65, 
usado como “ok” nos Estados Unidos mas pode ser considerado ofensivo no Brasil. Da 
	
60 https://emojipedia.org/nail-polish/. Acesso em 17 setembro 19. 
61 https://emojipedia.org/clapping-hands-sign/. Acesso em 17 setembro 19. 
62 https://emojipedia.org/open-hands-sign/. Acesso em 17 setembro 19. 
63  “these signs certainly can be seen to refer denotatively to specific manual actions involving seemingly 
straightforward meanings, but their ultimate interpretation involves cultural coding. Clapping, for example, is 
interpreted as a sign of approval or praise, especially after some performance in Western and other cultures; but 
this does not apply, for instance, to some cultures (such as tribalistic ones) or after ritualistic performances 
anywhere. Similarly, the open hands have a wide array of semantic connotations from agreement to a prayerful 
meaning”. 
64 https://emojipedia.org/person-with-folded-hands/. Acesso em 17 setembro 19. 
65 https://emojipedia.org/ok-hand-sign/. Acesso em 17 setembro 19. 
	 73	
mesma forma, o 66  é designado para desejar boa sorte ente os japoneses, mas pode 
igualmente ofender brasileiros dependendo do contexto67.  
De acordo com Danesi, o 68 também pode ser ofensivo em partes do Oriente 
Médio, da América do Sul, no oeste da África e na Rússia. O autor explica que  
 
Muitas vezes, o mesmo signo (como o de extensão do polegar) surge em 
diferentes lugares, mas carregam variados sentidos dependendo do contexto. 
Para usar a terminologia apresentada por Saussure (1916), o mesmo 
significante [...] vai ter diferentes significados [...] de acordo com a 
comunidade que o emprega69 (DANESI, 2017, p. 31). 	
Nesse mesmo sentido, Evans (2017) explica que, assim como com as línguas, o 
código dos emojis é um fenômeno cultural70. Apesar de o Unicode criar padronizações para as 
imagens, indicando de maneira geral o conceito daquele emoji e como ele pode ser entendido, 
a determinação de significados não é estipulada nem pelo Unicode, nem por qualquer outro 
sistema. Isso causa as múltiplas interpretações dependentes de fatores culturalmente 
específicos. Para Evans,  	
assim como a linguagem, os emojis também refletem conhecimento e 
variação cultural. Apesar de eles propiciarem representações pictográficas 
que são administradas por uma normalização internacional fixa, a forma 
como interpretamos os emojis podem levar a variações influenciadas por 
nossa própria cultura71 (p. 197). 
 
Dessa forma, essas variações culturais – inerentes às línguas em geral – impactaram 
também o uso do código dos emojis em nossas traduções para o português, como será 
discutido mais a fundo ao longo dos textos no próximo capítulo.  
 	
66 https://emojipedia.org/pile-of-poo/. Acesso em 17 setembro 19. 
67 Também apontados por Paiva (2016) como emojis dependentes de contexto são os de berinjela e pêssego, que 
podem ter conotação sexual (p. 385).  
68 https://emojipedia.org/thumbs-up-sign/. Acesso em 17 setembro 19. 
69 “Often the same sign forms (such as the thumbs-up one) spring up in different places, but they have vastly 
different meanings assigned to them depending on context. To use the terminology introduced by Saussure 
(1916), the same signifier […] will have different signifieds […] as per speech community”.  
70 Danesi aponta, por exemplo, alguns dados de uso de emojis específico entre países: os estadunidenses são os 
que mais usam os emojis de arma, pizza e baquetas de bateria; os franceses utilizam os emojis de coração quatro 
vezes mais do que qualquer outra nacionalidade; falantes de árabe usam o emoji de rosa dez vezes mais do que 
os falantes de outras línguas; e os australianos usam emojis referentes a drogas, álcool, comidas de fast-food e 
feriados mais do que qualquer outra nação. 
71 “[...] just as language reflects cultural knowledge and variation, so too do emojis. While emojis provide 
pictographic representations that are governed by an international, fixed standard, the way we interpret emojis 
can lead to variation, influenced by our own culture”. 
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4. DEMAIS ASPECTOS DA OMG SHAKESPEARE 
 
Assim como a OMG Shakespeare utiliza os emojis do catálogo da Apple, a 
estética das mensagens de texto também imita a interface do iMessage, aplicativo da 
plataforma. A mecânica é a mesma de outros sistemas, como o Whatsapp, com a variação de 
alinhamento de balões de mensagens entre os usuários da conversa. Cada página da coleção 
também apresenta uma barra inferior com o espaço onde uma nova mensagem seria digitada, 
junto com o botão “Send” – dessa forma, provocando no leitor a experiência semelhante ao 
estar segurando um aparelho celular.  
Outro recurso estético adotado do sistema Apple é o das notas de texto. Brett 
Wright e Courtney Carbone representam os monólogos e solilóquios dos personagens das 
peças shakespeareanas ao traduzi-las como textos no “bloco de notas” do aplicativo iNotes. 
Essas mensagens características de momentos íntimos e reflexivos dos personagens na 
dramaturgia são prenunciadas como “Voice Memo from [nome do personagem]”, como se os 
personagens houvessem as pronunciado oralmente antes de serem reproduzidas na página. De 
fato, o aplicativo pode compor texto a partir de gravações de áudio através do botão de 
microfone acima do teclado, mas a inconsistência nesse recurso é o uso de emojis ao longo 
das notas, visto que eles não teriam como ser inclusos em texto via áudio. Isso pode ser 
interpretado como um exemplo de licença poética adotada por Wright e Carbone para fazerem 
uso de diferentes recursos de smartphones sem abrir mão da linguagem caracteristicamente 
multimodal da coleção. 
Mais uma liberdade tomada pelos autores é a de transmutação abrupta entre 
artifícios de diferentes aplicativos e redes sociais. Mescladas às mensagens de texto e às notas 
de “voz” estão as postagens em redes sociais. Elas se assemelham às notas e marcam 
posicionamentos reflexivos ou gerais dos personagens, como Titânia comentando sobre a 
festa de casamento de Teseu e Hipólita em A Midsummer Night #nofilter e Romeu 
considerando-se sortudo por estar se envolvendo com Julieta em YOLO Juliet. Como no 
Facebook, essas postagens podem ser curtidas e comentadas (como às vezes o são, com 
comentários de outros personagens do enredo). Ambos os casos estão inclusos nas traduções 
que apresentaremos no capítulo seguinte.  
Ainda sobre recursos de redes sociais, sempre que um personagem entra em cena, 
sua presença é anunciada por atualizações de localização. Em contexto, alguns 
estabelecimentos no Brasil, por exemplo, apenas disponibilizam a conexão da rede de internet 
Wi-Fi mediante à publicação de status com localização no Facebook que gera uma postagem 
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na conta do usuário, como: João fez check-in em [sorveteria]. Da mesma forma, os textos da 
OMG Shakespeare permitem a declaração de posicionamento dos personagens como 
contextualização para o leitor: “Puck has checked into the forest”.  
No âmbito linguístico, além das abreviações e dos emojis, outro recurso 
tipicamente digital aderido à coleção é o das hashtags. Além do texto desses livros, essas tags 
também são utilizadas nos títulos de A Midsummer Night #nofilter, que compõe nosso corpus, 
além de Macbeth #killingit de Courtney Carbone, como levantado no começo do capítulo.  
Eduardo Salazar, em seu artigo Hashtags 2.0 – An Annotated History of the 
Hashtag and a Window to its Future (2017), apresenta que o recurso nada mais é do que uma 
combinação de caracteres antecedidos pelo símbolo da cerquilha (#). O autor acrescenta:  
 
Na prática, [...] a função delas é facilitar o encontro de mensagens que 
tenham um tema ou conteúdo específico. Em sua maior parte, [as hashtags] 
não são moderadas (são criadas pelos próprios usuários) e quando são 
adotadas por muitas pessoas em redes sociais, elas ajudam a atrair mais 
indivíduos ao conteúdo a que se referem72 (p. 19).  
 
Assim, as hashtags representam um meio de criar e filtrar informações na internet 
através de redes sociais, como indicado por Paiva (2016, p. 20) que, no Twitter, esse recurso 
auxilia na categorização de tweets. Contudo, a autora aponta que, atualmente, as hashtags 
também são utilizadas em toda a cultura popular, desde “cartões de cumprimentos a camisetas 
e diálogos de personagens em seriados de televisão” (p. 381-382). Além disso, a autora reflete 
que os elementos do SAC, como abordado anteriormente, estão interrelacionados, e que da 
mesma forma de que os gestos são transformados em emojis na comunicação virtual, “a 
linguagem da internet também afeta o comportamento verbal e não verbal como é o caso da 
verbalização de hashtag (#) em conversas e também no gesto com 4 dedos imitando o sinal” 
(p. 382). 
A partir dessas reflexões sobre as questões digitais relevantes para reconhecimento 
da proposta conceitual e estética da OMG Shakespeare, considerando sua natureza 
multimodal, seguimos às nossas traduções de trechos selecionados da coleção, apresentadas 
no próximo capítulo.  		
	
72 “In practice, […] their function is to ease the task of finding messages having a specific theme or content. For 
the most part they are un-moderated (created by the users themselves) and when adopted by enough people 
within a social network they help attract more individuals to the content it references”. 
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CAPÍTULO 4 –THIS BE MADNESS, YET THERE IS METHOD IN IT:  
A OMG SHAKESPEARE EM SUGESTÕES DE TRADUÇÃO 
 
 “Though this be madness, yet there is method in‘t.”1 
– William Shakespeare 
Hamlet (1600): ato 2, cena 2, 205-206 (2.2.205-206) 
 
No capítulo 2, abordamos o conceito de projeto de tradução de Antoine Berman 
(1995) como a reflexão da tradução por algo anterior ao texto traduzido: os próprios 
tradutores, suas motivações, teorias regentes e propostas de trabalho. Por esse motivo, 
iniciamos a pesquisa com uma revisão da vida e obra de William Shakespeare para 
entendermos os pontos de partida de Brett Wright e Carbone da OMG Shakespeare. Em 
seguida, consideramos algumas teorias dos estudos da tradução para investigarmos os 
posicionamentos teóricos que podem ter sido assumidos por esses tradutores – consciente ou 
inconscientemente; por iniciativa própria ou demanda externa. A naturalidade do percurso, 
neste momento, é que definamos, então, nosso próprio projeto de tradução para o material 
selecionado dos volumes da OMG Shakespeare em uma tentativa de explicar os métodos 
condizentes à “loucura” do trabalho de tradução.  
Além de nos valermos de todo o aparato teórico do trabalho para nos ajudarem a 
desenhar nossos posicionamentos de tradução, esta introdução do capítulo também apresenta 
justificativas para nossas escolhas. Demais decisões serão apontadas anteriormente aos 
cotejos de cada um dos textos, e reflexões mais específicas serão indicadas em notas de 
rodapé ao longo das traduções.  
Reconhecendo como inviável o estudo dos quatro livros da coleção, nos 
propomos a fazer um recorte desse amplo material. Para a análise deste trabalho, portanto, 
selecionamos como materiais de investigação apenas os volumes de responsabilidade de 
Wright, a saber: YOLO Juliet (2015) e A Midsummer Night #nofilter (2016).  
Justificamos nossa delimitação do corpus com a preferência pela investigação dos 
livros de autoria de Wright (2015, 2016). Quanto às peças de origem, Heliodora (2014) situa 
Romeo & Juliet (SHAKESPEARE, 1595-6) e A Midsummer Night’s Dream 
(SHAKESPEARE, 1595-6) no período da obra do dramaturgo de “liberdade do domínio da 
forma” (p. 103) e argumenta haver “[...] nessas peças [...] alguns pontos em comum: o tom 
lírico que aparece em momentos poéticos e o fato de o autor tratar com mais atenção, mas não 
 
1 “Isso é loucura, mas há método nela.” Tradução nossa. 
Texto na íntegra em inglês disponível em: http://shakespeare.mit.edu/hamlet/full.html. Acesso em: 22 de 
setembro de 2018. 
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exclusivamente, de relações interpessoais” (HELIODORA, 2014, p. 105). Justamente por 
essas semelhanças na linguagem dos textos e por essas dinâmicas entre personagens, 
julgamos essas traduções, especificamente, as mais adequadas para a análise proposta.  
Dessa forma, recortamos a coleção OMG Shakespeare para nosso corpus de modo 
a considerarmos textos de dois gêneros distintos – a comédia A Midsummer Night #nofilter e 
a tragédia YOLO Juliet. Os volumes de responsabilidade de Carbone – Srsly Hamlet (2015) e 
Macbeth #killingit (2016) – por outro lado, apesar de também serem tragédias, tratam de 
histórias cuja temática é extremamente política e têm complexas construções de personagens, 
sobretudo com uma linguagem mais intricada. Assim como no capítulo 1, utilizaremos as 
traduções dos nomes dos personagens de acordo com as grafias aportuguesadas nas traduções 
de Barbara Heliodora em Romeu e Julieta (SHAKESPEARE, 2016) e Sonho de uma noite de 
verão (SHAKESPEARE, 2017). 
Apesar de os volumes da OMG Shakespeare terem os direitos protegidos pelas 
leis de copyright reservados à editora Penguin Random House, a reprodução de trechos dos 
excertos a seguir tem intuito relacionado à pesquisa acadêmica e de reflexão à luz dos estudos 
da tradução e das novas práticas sociais da linguagem. Nos Estados Unidos, país de origem da 
editora, está em vigor o conceito de fair use, que prevê o uso moderado de materiais 
protegidos por copyright dependendo da finalidade, especialmente em relação a uso 
acadêmico e sem fins lucrativos2.  
No Brasil, a questão dos direitos autorais é prevista pela Lei 9.610/983 . No 
Capítulo IV, “Das limitações dos direitos autorais”, o inciso III do Artigo 46, “Não constitui 
ofensa aos direitos autorais”, abrange “a citação em livros, jornais, revistas ou qualquer outro 
meio de comunicação, de passagens de qualquer obra, para fins de estudo, crítica ou 
polêmica, na medida justificada para o fim a atingir, indicando-se o nome do autor e a origem 
da obra”.  
Nos ativemos a usar uma única cena de cada um dos livros nas traduções a seguir, 
o que configura um máximo de 10% de cada volume4. O trecho de YOLO Juliet (2015) 
 
2 Disponível em: https://www.copyright.gov/fair-use/more-info.html. Acesso em: 23 dezembro 2019.  
3 Disponível em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/l9610.htm. Acesso em: 23 dezembro 2019. 
4 Em pesquisa online, alguns sites estadunidenses apontaram o conceito de fair use de obras protegidas por 
direitos autorais como a reprodução de 10% dos materiais, em uso acadêmico. No entanto, essa medida não 
parece ser precisa. Mesmo assim, preferimos enquadrar o trabalho nessa janela estipulada. Alguns exemplos de 
páginas online acessadas, todas em 23 de dezembro de 2019, foram os citados a seguir: 
fairuse.stanford.edu/overview/fair-use/what-is-fair-use/; fairuse.stanford.edu/overview/academic-and-
educational-permissions/non-coursepack/ ; sites.umgc.edu/library/libhow/copyright.cfm 
fairuse.stanford.edu/overview/fair-use/cases/. 
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consiste nas páginas 21 a 30 (de um total de 95), e o excerto de A Midsummer Night #nofilter 
(2016) abrange as páginas 28 a 34 (de um total de 86).  
As cenas foram escolhidas por representarem desenvolvimentos significativos 
para os personagens principais das respectivas peças. No caso de YOLO Juliet, foi escolhida a 
cena da primeira conversa entre Romeu e Julieta, quando trocam as primeiras juras de amor. 
Para A Midsummer #nofilter, a cena escolhida apresenta duas linhas narrativas em união, 
englobando diversos personagens principais – os desencontros entre os quatro jovens 
atenienses e a brincadeira vingativa de Oberon para com Titânia bem como sua interferência 
no conflito dos humanos por intermédio de Puck.  
Sobre a abordagem tradutória, nossas traduções se aproximam de um conceito 
ainda muito discutido nos estudos da área. Lawrence Venuti (2008) 5  estabeleceu uma 
dicotomia entre traduções estrangeirizadoras e domesticadoras6. A estrangeirização consiste 
na valorização da cultura e linguagem do outro – o original. Isso significa respeitar 
composições sintáticas, escolhas lexicais e aspectos culturais significativos que não soam 
naturais e causam estranhamento ao leitor do texto de chegada na língua-alvo. Em contraste, 
com a domesticação, o tradutor de certa forma simplifica o texto como um todo – não apenas 
a linguagem e a gramática propriamente ditas, mas também os referenciais culturais incomuns 
ao leitor da tradução. Aqui, nossa proposta é precisamente essa “resituação” dos textos da 
OMG Shakespeare no português. Como será apontado, em alguns momentos nos 
desprendemos da cultura estadunidense enraizada do texto para fazer reflexões sobre como 
determinados aspectos poderiam ser traduzidos no Brasil. 
Em relação ao emprego de emojis nas traduções, utilizaremos as imagens do 
arquivo da Apple, assim como a coleção7 , conforme adquiridos no site Emojipedia8 , já 
apresentado no capítulo 3 e recomendado por Evans (2017, p. 19). Tivemos como um dos 
principais objetivos a variação em meio ao catálogo, na medida do possível. Tendo os livros 
da OMG Shakespeare sido publicados em 2015 e 2016, o código de emojis era mais limitado 
do que no período de escrita desta dissertação, entre 2018 e 2020. A proposta foi a inclusão de 
 
5 Publicação original de 1995. 
6 Venuti (2008) baseou seus conceitos nos estudos de Friedrich Schleiermacher ([1813] 1963), que determinou 
que o tradutor tinha as opções de priorizar o leitor, com uma escrita fluida na língua de chegada que o 
aproximasse da escrita do autor, ou de valorizar o próprio texto do autor e colocar em risco a naturalidade na 
leitura do texto-meta – assim afastando o leitor desse autor. 
7 Acreditamos que a motivação da editora para o uso dos emojis, aplicativos etc. da Apple seja a popularidade 
dos aparelhos desta marca nos Estados Unidos. No Brasil, caso a coleção viesse a ser publicada, uma adaptação 
de plataformas poderia ser mais cabível.  
8 https://emojipedia.org/.  
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novos emojis do catálogo ao invés de necessariamente utilizarmos os mesmos escolhidos por 
Wright.  
Quanto à coloração dos emojis, como discutido, ao longo dos anos se tornou 
possível modalizar o tom de pele dos emojis que representam pessoas, partes do corpo 
humano e gestos. Pelo bem da consistência, preferimos, nessas ocorrências, utilizar o módulo 
“padrão” desses emojis na cor amarela. Uma lista com todos emojis empregados em nossas 
traduções pode ser encontrada no Anexo G desta dissertação, por ordem de uso e sem 
repetição e com as devidas referências de endereço online e data de acesso.  
Outro ponto que guiou nosso trabalho foi o de fazer os emojis funcionarem no 
contexto linguístico do português, o que, mais uma vez, nos permitiu utilizar outras figuras 
que não as dos materiais de origem. Nesse ponto, nos apoiamos mais uma vez nos escritos de 
Berman (2013), que explica: “Independentemente do fato que toda obra está ligada a obras 
anteriores no ‘polissistema’ literário, ela é pura novidade, puro surgimento [...]” (p. 97). 
Assim sendo, “o objetivo ético, poético e filosófico da tradução consiste em manifestar na sua 
língua esta pura novidade ao preservar sua carga de novidade” (p. 97-8).  
Ainda sobre a recorrência aos emojis, como será visto nos excertos reproduzidos a 
seguir, os textos da coleção tendem a empregá-los no que Danesi (2017) chama de módulo 
substitutivo. Como alternativa igualmente válida nos padrões de uso de emojis em 
comunicação virtual, preferimos adotar, majoritariamente, um uso dessas imagens em pares 
adjacentes (p. 127), fazendo com que elas ilustrem as ideias trazidas pelo texto verbal 
paralelamente, ao invés de substituí-lo sintaticamente.  
Também em contrapartida à agenda da OMG Shakespeare, tentamos levar em 
conta os apontamentos de Danesi (2017, p. 105) sobre a tendência de os emojis anularem a 
necessidade de pontuações em mensagens de ambiente digital. Como esse fenômeno não 
ocorre de maneira regrada, adotamos essa inclinação na tradução do discurso de apenas 
alguns personagens: Julieta, Helena e Demétrio. Nesses casos, quando um emoji foi 
empregado no texto de origem antes ou depois de um ponto final ou de vírgula, 
desconsideramos o uso da pontuação.  
Para além dos emojis, também nos discursos desses três personagens, adotamos 
um tom mais descontraído de digitação do que nos demais. Essa distinção é relevante pois 
evidencia a pluralidade de escrita e flexibilidade das regras gramaticais em contexto virtual – 
enquanto uns podem pender para um discurso formal, mais próximo da gramática normativa, 
outros podem adotar escritas mais informais. Tomando como base esses três personagens das 
narrativas a seguir, apresentamos contrapontos nas duas histórias: a informalidade de Julieta 
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em oposição à tendência à formalidade de Romeu no trecho de YOLO Juliet e a informalidade 
no discurso da dupla Helena e Demétrio em contraste aos de Hérmia e Lisandro em A 
Midsummer Night #nofilter. No entanto, dado o caráter linguisticamente despretensioso da 
OMG Shakespeare, construções sintáticas como o uso de pronomes oblíquos foram evitadas 
no discurso de todos os personagens – isso porque, em português brasileiro, o uso de 
pronomes oblíquos como objetos dos verbos soa muito formal, além de colocar uma distância 
entre os interlocutores.   
Nesse sentido, nosso trabalho mais uma vez dialoga com a visão de tradução 
como ato que Lenita Esteves (2014) apoia na visão de linguagem de John Langshaw Austin 
(1990), defendendo a recorrência à teoria do autor em seus estudos “pelo modo como Austin 
faz sua teorização, de um modo tentativo, construindo hipóteses e depois minando as próprias 
bases, entregando-se à inconstância e à irregularidade da linguagem, em vez de varrer essas 
características para debaixo do tapete” (2014, p. 48). Igualmente, não pretendemos fazer 
considerações definitivas e apresentar escolhas irrefutáveis em nossas traduções, mas 
(re)utilizar os recursos dos emojis e da linguagem informal como ferramentas em nossos 
textos, mas também flexíveis em seus contextos de uso. 
Demais apontamentos específicos sobre cada uma das histórias e reflexões 
pontuais sobre as escolhas de tradução serão indicados, respectivamente, antes de cada uma 
das traduções e ao longo destas por notas de rodapé. 
 
1. YOLO Juliet – Ato 2 Cena 2 (p. 21-30) 
 
O resumo da cena a seguir, referente ao texto teatral de William Shakespeare9, 
consta na edição da peça da Folger Library (2011) da seguinte maneira: “Do jardim dos 
Capuleto, Romeu escuta Julieta expressando seu amor por ele. Quando ele a responde, eles 
reconhecem o amor recíproco e o desejo de se casarem”10 (p. 68).   
Em nossa tradução, Romeu usa a configuração padrão de primeira letra 
capitalizada, Julieta não. A escrita dele, com a exceção de gírias e palavrões, também pende 
mais para a formalidade do que a da garota. Como as falas de Julieta são mais informais, 
fizemos uso do que Danesi (2017, p. 105) defende ao afirmar que os emojis tendem a 
inviabilizar o uso de pontuações (exceto nos casos de exclamações, para ênfase, e de pontos 
de interrogação). 
 
9 O resumo geral da peça está no capítulo 1. 
10  “From Capulet’s garden Romeo overhears Juliet express her love for him. When he answers her, they 












Lembrete de voz de Romeu: 12  Às vezes meus amigos são muito irritantes. 
 
11 Atualmente, esse símbolo é o que mais comumente representa a localização em redes sociais em detrimento do 
, adotado pela OMG Shakespeare. A imagem não é um emoji da Apple, mas uma figura de domínio público 
do site Freepik. Disponível em: https://br.freepik.com/icones-gratis/mapa-de-localizacao_752132.htm. Acesso: 
04 janeiro 2020. 
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Preciso sair sozinho um pouco e me distrair. Espera – o que é aquilo?  Eita! É a 
Julieta! Ela é tão linda. Brilha mais do que o . Ela é mais bela do que as estrelas 
no céu . Eu quero ela tanto. Queria que ela soubesse o quanto. Se eu ao menos 






Lembrete de voz de Julieta: romeu, romeu  que raiva, pq ele tinha que ser um 
montéquio? queria que ele pudesse mudar o sobrenome dele. ou senão, se ele 
dissesse que me  pra sempre, eu abriria mão do meu. até mais, capuleto! 13 
qual a graça de nomes, afinal? na boa. vc poderia chamar uma  por outro nome 
e ela ainda teria o mesmo cheiro agradável 14 pare de ser um montéquio 15 
 
12 Por não encontrarmos gíria ou abreviação próxima à ideia de reprovação evocada pelo SMH (“shaking my 
head”), preferimos nos valer de outro recurso utilizado pela OMG Shakespeare e substituir a abreviação pelo 
emoji revirando os olhos.   
13 Por conta do “até mais”, achamos o emoji “Waving hand” mais apropriado do que o emoji “Prohibited”.  
14 Pela mudança do verbo “smell” para o substantivo “cheiro”, a escolha foi por empregar o emoji ilustrativo 
como par adjacente, tentando evitar uma possível leitura do emoji, sintaticamente, como “o mesmo [nariz] 
agradável”. 
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Lembrete de voz de Romeu: Entendo completamente o que ela está dizendo. Só 
preciso saber que sou o  verdadeiro dela, e daí me livro do nome “Montéquio” 










15 Optamos por reforçar a frustração da personagem em relação a sobrenomes e famílias com o emoji “Face with 
symbols on mouth”. Especialmente em quadrinhos, esses símbolos tipográficos representam palavrões. Esse 
recurso é conhecido, em inglês, como grawlix. Informação de: https://www.thoughtco.com/what-is-grawlix-











não, continue mandando mensagens. é mais fácil assim. vc está muito longe. 
não quero que minha família te ouça  gritando   
16eles ficariam super bravos. tipo, p da vida  






Escalei, foi de boas17. Mal podia esperar para te ver de novo!  
E não tenho medo da sua família. 
 
16 Preferimos acrescentar uma quebra na mensagem para evidenciar o emoji anterior como fim de sentença. 























18 A mudança na representação do emoji de arma pela plataforma Apple já foi discutida no capítulo 3. Este é 
mais um exemplo de desenvolvimento do código desde o período de publicação de YOLO Juliet em 2015 e a 




Ei. Eu estou escondido no escuro.  Além disso, se você não gostasse de mim, eu ia querer 
estar morto mesmo. 


















ai, que bom que tá escuro. tô vermelha de vergonha  
olha, romeu. eu gosto mesmo de vc, de vdd. sei que eu deveria ter me feito de difícil, mas 
agora é tarde pra isso. 
vc ouviu o que eu disse agora. eu estou tão a fim de vc. quer dizer... 











vc jura por um pedaço de pedra no céu? ata19  






Quer que eu jure pelo quê, então? 
 
 
19 Referência ao meme da personagem Mônica de Maurício de Souza utilizando o computador, no qual está 
escrito “ata” (ah, tá!). A imagem costuma ser utilizada como deboche. Referência: https://www.dicionario 





talvez a gente não deva fazer promessas ainda. tudo isso está acontecendo rápido como chuva 
de verão 20  
o que a gente tem é bom  vamos ver o que acontece da próxima vez que a gente se 
encontrar. 












20 No livro, é usado um emoji de raio para a expressão “fast as lightning”, comparação também utilizada no texto 
shakespeareanos. Esse recurso também é mantido na tradução de Heliodora (2016), mas consiste em uma 
comparação longa por vários versos, não expressão – que é o tom que nos parece ter no livro, por ser uma rápida 
menção. Optamos, então, por manter as referências ao céu (como lua, as estrelas etc. que têm sido utilizadas ao 
longo da cena), mas preferimos usar uma outra comparação a um fenômeno da natureza que soasse mais comum 
no português informal. 
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JULIETA 





Para começar, eu ficaria feliz se a gente prometesse se  para sempre. Estou falando de, 









Que inverno, Julieta! 
Inferno.22 
 Digitei errado... 
 
21 Não há variação étnica permitida para esses emojis, sendo a cor amarela sua única possibilidade. 
22 Aqui, Wright recorre ao exemplo do “what the fuck” sendo corrigido pra “what the duck” pelo corretor 
automático de smartphones. Em português, seria possível trocar “inferno” por “inverno”, mas a diferença em 
relação ao inglês é que o teclado não faria essa correção automática porque “inferno” não é considerada palavra 
de baixo calão. Nossa solução foi mudar as duas últimas mensagens de Romeu para mostrar que foi um erro de 
digitação, visto que as teclas F e V são próximas no teclado. Sendo assim, na segunda mensagem, quando 
Romeu repete, sem querer, “the duck”, trata-se novamente de uma correção automática – na tradução, essa 
segunda ocorrência vem como uma errata. Essa escolha, ao nosso ver, mantém a graça do texto por também se 















tô te provocando. quis dizer que eu tomaria meu coração de volta só pq daí eu poderia te dar 
ele de novo e de novo  




23 Uma brincadeira com a música Let it go do filme Frozen (2013). Os emojis de floco de neve e boneco de neve 












tá, romeu. rapidinho. se vc me  mesmo, de verdade, e quer se casar comigo... 
a gente conversa amanhã24. vamos amadurecer um pouco mais essa ideia  daí a gente pode 
resolver quando e onde se casar  mas só se estiver falando sério. 
durma bem! 
 
24 Nos smartphones da Apple, ao digitar palavras que marcam tempo como “amanhã”, “sexta-feira”, etc., o termo 
fica sublinhado e marcado com um link que leva ao aplicativo do calendário – recurso que facilita o 
agendamento de compromissos do usuário. 
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blz! parece que vai demorar anosssss  
desculpa ficar me despedindo e depois mandando mais mensagens. agora era importante, juro. 




















queria que vc não precisasse ir  














25 O “sweet dreams, you” no original soa como um flerte. Preferimos reproduzir isso em português usando um 
apelido carinhoso. 
26 Essa referência se aproveita da intertextualidade entre a o enredo da peça e a música de Taylor Swift, em cuja 
letra Romeu e Julieta terminam juntos após o rapaz dialogar com o pai da moça.  
27 Trocadilho com o nome do serviço de streaming Spotify e “Shakespeare”. 
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2. A Midsummer Night #nofilter – Ato 2 Cena 2 (p. 28-34) 
 
O resumo da cena a seguir, referente ao texto teatral de William Shakespeare28, 
consta na edição da peça da Folger Library (2016) da seguinte maneira:  
 
Oberon despeja o suco da flor mágica nos olhos de Titânia enquanto ela 
dorme. Cansados, Lisandro e Hérmia entram em cena e adormecem ali perto. 
[Puck], pensando ter encontrado o ‘homem ateniense’, despeja o suco da flor 
nos olhos de Lisandro, adormecido, e sai de cena. Demétrio e Helena 
chegam e ele a deixa para trás. Lisandro acorda, vê Helena e imediatamente 
se apaixona por ela. Ela confunde seu galanteio por escárnio e tenta escapar 
dele. Depois de saírem de cena, Hérmia, abandonada, acorda de um pesadelo 
e sai em busca de seu amado Lisandro”29 (p. 52). 
 
Conforme prenunciado na introdução, todos os personagens do trecho apresentam 
escrita formal, com exceção de Helena, mas preferimos atribuir o tom de informalidade para o 
discurso de Demétrio, também, para diferenciar textualmente esse casal de Lisandro e 
Hérmia. Assim como com Julieta, nas falas de Helena e Demétrio, aderimos à falta de 






28 O resumo geral da peça está no capítulo 1. 
29 “Oberon anoints Titania’s eyes as she sleeps. A weary Lysander and Hermia enter and fall asleep nearby. 
Robin [Goodfellow], thinking he has found ‘the Athenian man,’ anoints the eyes of the sleeping Lysander and 
exits. Demetrius and Helena arrive, and he leaves her behind. Lysander awakes, sees Helena, and immediately 
falls in love with her. She mistakes his courtship for mockery and tries to elude him. After they exit, the 




EBA! Mal posso esperar para dançar  e comemorar a noite toda! Mexer o 
esqueleto, requebrar a cintura, rebolar até o chão... e depois minhas fadas vão cantar 
para mim até eu dormir. Eu AMO o amor! Parabéns, Tesipólita30!  
 
Teseu, Hipólita e 5 outros curtiram isso. 










Nota de texto OBERON: Ótimo – ela está dormindo.  Agora vou espremer esta 
 nos olhos dela . Quando você acordar, vai se apaixonar pela primeira coisa 
que vir. Mesmo se for 31. Obrigado por nada!  
 
30 No livro, ela apenas diz “T+H” em referência ao casamento do Teseu e da Hipólita, mas achamos cabível 
trazer um outro elemento da linguagem atual, o “shipname”, a partir da junção sonoramente fluente dos nomes 
dos dois. Definição: https://www.urbandictionary.com/define.php?term=Ship%20Names. Acesso em 04 janeiro 
2020. 






 Lisandro e Hérmia fizeram check-in numa parte da floresta pela qual eles juram já ter 
passado antes. 
 





















Desculpa, eu não estava tentando me atirar pra cima de você. Juro.   
Só acho que seria legal a gente finalmente ficar pertinho um do outro. A noite toda.   





Ah, tá se atirando pra cima de mim mesmo. E está quase me convencendo. 






Amém.  Bons sonhos! 
 
 
32 Apesar de dois emojis terem sido utilizados no texto da OMG Shakespeare, nos aproveitamos da existência de 






Estou preso em Atenas, mas pelo menos vou dormir do lado do mozão33.  – se 











33 “Forma carinhosa de se referir a alguém muito amado. Forma convencionada de dizer ‘amorzão’”. Informação 
de: https://www.dicionarioinformal.com.br/significado/moz%C3%A3o/19718/. Acesso em 04 janeiro 2020. 
Cabe ressaltar que a expressão costuma ser utilizada de maneira neutra, por isso Lisandro a usa no masculino, 
mesmo que para se referir a Hérmia. No inglês, “bae” é uma contração de “babe”. Informação de: 




Nota de texto PUCK: Estive correndo pela floresta o dia todo e não encontrei 
ninguém de Atenas! 34 Estou exausto.  AHA! Olha ali, um casal 
adormecido. Então esse deve ser o rapaz que não ama essa garota. Sei o que fazer. 
 Espero que isso faça você se apaixonar tanto por ela que você não vai mais 










34 Neutralização do emoji como "person running", representando um indivíduo de cabelos curtos (provavelmente 
em representação da masculinidade padrão) e camiseta rosa (provavelmente em representação da feminilidade 
padrão). Escolha devido a Puck ser um ser mágico. Mais adiante no texto, Demétrio também faz uso do emoji, 
mas a escolha foi pela variação "man running", apesar de ambos terem exatamente as mesmas características. 
Esse efeito nos permite discutir, então, que mesmo com a preocupação de incluir pessoas não-binárias com um 
















tá mais na minha cola do que minha própria sombra. eu, hein! se toca  tô tentando te dar 










35  “Sumir, desaparecer, fugir de uma pessoa que não se deseja encontrar”. Informação de: 
https://www.dicionarioinformal.com.br/significado/dar%20um%20perdido/783/. Acesso em 04 janeiro 2020. 
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DEMÉTRIO 






quando eu acho que cheguei no fundo do poço eu faço questão de cavar mais um 
pouco  nunca vou ser boa o bastante pra ele – se sentindo chateada  











lisandro, é vc? tá acordado? 
 
36 “falou!”. 
37 Neste ponto vemos duas possibilidades viáveis para essa “autocurtida” na postagem de Helena: a primeira, e 
mais provável, é que houve um deslize na revisão do texto e, na verdade, a curtida foi feita por Hérmia, cujo 
nome tem as mesmas duas primeiras letras de Helena. A segunda (que, apesar de dubitável, preferimos acreditar 
ter sido de fato o caso) é de ter ocorrido a tentativa de caracterização da personagem Helena como carente e 
solitária por curtir as próprias postagens em redes sociais – o que seria um traço “importado” do ambiente 





UAAAAAH!38 Bocejei tanto agora que quase engoli o celular. Eu estava só descansando a 
vista. 
Espera.  
Helena, é você aí?  
Como que eu nunca tinha percebido antes? Você é tão linda! Você está radiante como o  
hoje! 






pq? de q adianta? ele ama a hérmia, mas ela ama vc. 
 
38 Informação em: https://onomatopeias.com.br/palavras/. Acesso em: 30 julho 2019. 
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Feliz com a Hérmia???? Ah, tá bom.  
Aquela lá é chata com C maiúsculo. Eu nem gosto dela, que dirá amar aquela menina.  





parou de graça, hein!!!  39 
pq todo mundo acha certo tirar uma com a minha cara e me tratar tão mal? 
n aguento essa provocação toda. até +   
 
 





Espera! Eu falei sério. Meu coração é seu!  
Olha, eu vou largar a Hérmia aqui agora. Tenho ranço dela.40  







Hmm. Dormi tão gostoso, querido.  
Lis? Você tá aí? 
 
40 “Nojo, raiva ou aversão”. Informação de: https://www.dicionarioinformal.com.br/significado/ran%C3%A7o/ 
14100/. Acesso em: 04 janeiro 2020.  
41 “Sair, ir embora”. Informação de: https://www.dicionarioinformal.com.br/significado/vazar/13/. Acesso em: 
04 janeiro 2020. 
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UÉ, CADÊ VOCÊ?  LIS? OLÁAAA??? 
Você não pode se esconder para sempre! Vou te encontrar! Ou morrer tentando!  
 
 
3. DEMAIS APONTAMENTOS 
 
Já tendo discutido as questões mais linguísticas e os empregos de emojis na 
introdução desse capítulo, reservamos esta conclusão para a retomada mais pontual de 
questões que julgamos mais significativas dos textos acima. Iniciamos com a tabela a seguir, 
na qual sintetizamos algumas de nossas estratégias de tradução ao longo dos trechos de YOLO 
Juliet e A Midsummer Night #nofilter, com alguns exemplos correspondentes:  
 
Categorias de tradução Ocorrências 
Traduções com abreviação vc (você), pq (por que/porque), mt 
(muito), tô (estou), vdd (verdade), peraí 
(espere aí), blz (beleza), obg 
(obrigada/o), bjs (beijos), flw (falou!) 
Traduções com intertextualidade ata, lerigou, Shakesfy, Tesipólita 
Traduções com emojis como pares 
adjacentes   (junto ao substantivo “cheiro”) 
  (junto ao verbo “gritar”) 
  (junto ao verbo “matar”) 
  (junto ao substantivo “mar”) 
Traduções com emojis em uso 
substitutivo   (como “coração” ou conjugações do verbo “amar”)  
  (rosa) 
  (flor) 
Traduções com emojis do catálogo Apple 
atualizado (jun. 2019- jan. 2020)      
Traduções com hashtags #amordevdd, #brigadodeus 
Traduções com expressões informais do 
português 
“mozão”, “dar um perdido”, “ter ranço”, 
“vazar” 
 
Sobre o primeiro item de nossa tabela, ao longo de nossos textos, as escolhas de 
tradução com abreviações não são padronizadas, visto que conferimos um discurso mais 
descontraído apenas a alguns personagens: Julieta, Helena e Demétrio. Os demais 
personagens utilizam essas palavras em sua forma padrão, sem abreviá-las.  
As traduções com intertextualidades foram grandes desafios em nosso trabalho, 
sendo que o caso do “what the duck” – que se tornou uma referência ao filme Frozen (2013) – 
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talvez tenha sido o maior deles. Optamos por traduzir o problema de comunicação 
característico do contexto virtual de uma autocorreção feita pelo próprio smartphone para um 
erro de digitação do próprio usuário. Ambos os casos configuram falhas na interação 
exclusivas desse tipo de interação e evidenciam uma determinada originalidade a essas 
releituras das peças shakespeareanas, visto que esses “atos falhos” dificilmente ocorreriam em 
uma encenação teatral ou adaptação cinematográfica dessas histórias.  
Ainda sobre as traduções com intertextualidade, ao final da cena de YOLO Juliet 
há uma referência cultural metalinguística a uma música que aborda o amor proibido de 
Romeu e Julieta – Love Story de Taylor Swift. Pensando nesse sentido intertextual de letras 
que falem sobre o par de jovens de Verona, algumas músicas brasileiras que poderiam ser 
empregadas no texto em português seriam Rapunzel de Daniella Mercury (“O amor de Julieta 
e Romeu, igualzinho ao meu e o seu”) ou Fico Assim Sem Você de Adriana Calcanhoto 
(“Romeu sem Julieta – sou eu assim sem você”). No entanto, como a música anglófona já foi 
discutida no capítulo 2 deste trabalho, por ela abordar os personagens mais amplamente (com 
maiores referências aos acontecimentos da peça), e por ter maior apelo ao público jovem, 
preferimos manter a menção a ela. 
Sobretudo, o recurso utilizado para mostrar que Julieta estava ouvindo essa 
música foi a indicação de uma estação de rádio chamada “Renaissance FM”. Mais uma vez 
visando à atualização do texto entre 2015 e 2020, por uma questão temporal de hábitos, 
optamos por fazer uma referência ao serviço de streaming Spotify que tem ganhado maior 
destaque no consumo de músicas nos últimos anos em detrimento da referência a uma estação 
de rádio fictícia. A etimologia do nome (mistura de “spot” e “identify”) 42 foi tomada como 
base para o trocadilho com “Shakespeare”: “Shakesfy”. Essa mistura de duas palavras é típica 
da atualidade, como também vimos no shipname “Tesipólita” na segunda tradução. 
Em alguns pontos das traduções, escolhemos divergir do uso de emojis como 
único recurso visual. Apesar de os textos da OMG Shakespeare utilizarem o  para sinalizar 
os pontos em que os personagens se encontram “em cena”, o símbolo mais comumente 
empregado nas redes sociais para essa indicação de localização é o . Preferimos, então, 
utilizar a imagem de domínio público. 
Concluímos, assim, nossas reflexões sobre nosso projeto de tradução. 
Apresentaremos considerações finais de nossa pesquisa na próxima parte deste trabalho.  
 






A obra de William Shakespeare continua sendo sobrevivida por traduções. Seja 
em músicas da cultura pop, em adaptações cinematográficas, histórias em quadrinhos etc., há 
constantemente releituras dos mais variados estilos e mídias. Essas produções, que 
transformam os textos shakespeareanos, ressaltam o apelo dessas criações e, ao mesmo passo, 
a necessidade de mostrá-las como universais e atemporais através de recriações que as 
mantém novas e preservadas para novas gerações e novas línguas. Apesar de o campo 
acadêmico dos estudos da tradução nos permitir encarar esses materiais como processos 
tradutórios, eles são caracterizados e comercializados das mais diversas formas.  
A OMG Shakespeare, por exemplo, é um produto que ressitua os enredos das 
peças shakespeareanas no ambiente digital, caracterizado por uma língua inglesa mais 
descontraída e contemporânea. Como vimos no capítulo 2, diversas teorias dos estudos da 
tradução podem nos ajudar a estudar esses textos. Segundo Roman Jakobson (2012), por 
exemplo, os textos da coleção podem ser classificados como traduções intralinguais e 
intersemióticas. A manutenção da língua inglesa nos textos unida à recorrência a recursos 
estéticos virtuais deriva essas releituras dos trabalhos de William Shakespeare voltadas 
especialmente ao público infantojuvenil, que se destaca como um dos grandes protagonistas 
da Era Digital.   
É nesse ponto que, ao discutirmos o trabalho de tradução, precisamos nos 
desprender de teorias e reflexões que dizem respeito unicamente ao texto em si para entramos 
em discussões mais amplas – que também são relevantes para os estudos da tradução, como a 
questão mercadológica. A visão do mercado do que é tradução está atrelada à forma como 
diferentes produtos são comercializados. O doxa – conceito proposto por Pierre Bourdieu 
(1984) que diz respeito a perspectivas preestabelecidas que dificilmente são questionadas – 
determina a abordagem de vendas e também reflete a expectativa do público. Por esse motivo, 
apesar de os estudos da tradução abrangerem os filmes, por exemplo, as adaptações 
cinematográficas são vendidas justamente como adaptações, e não traduções. Com a OMG 
Shakespeare, nenhuma nomenclatura é utilizada. O caráter coautoral é destacado sem chamar 
atenção para algum termo específico. 
A questão evolui para a discrepância entre os estudos da tradução e a visão social 
e mercadológica da tradução. Esse argumento se faz ainda mais justificável ao lembrarmos 
que o país de origem da Penguin Random House é os Estados Unidos, onde a língua oficial 
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majoritária é o inglês – assim como os textos shakespeareanos. A ideia desses livros como 
“traduções” poderia causar estranhamento no país, ainda que pelo sentido de Jakobson eles 
possam ser entendidos como tal.  
Apesar de haver livros em língua inglesa com a mesma proposta de atualizações 
dos textos de William Shakespeare sendo comercializados como traduções (como os da No 
Fear Shakespeare mencionados na introdução deste trabalho), essas obras parecem ter um 
apelo mais educacional, que talvez não seja o intento da OMG Shakespeare. Essa 
característica de possível apoio a estudos da coleção pode até ser reconhecida pela editora1, 
mas é possível que ela se apegue à questão da linguagem de interação virtual para não 
associar o produto a textos paradidáticos.  
A repercussão da coleção parece ter sido tão positiva para a editora que outros 
volumes foram lançados, ampliando o catálogo para uma coleção chamada OMG Classics. 
Nela, foram publicadas traduções de Pride and Prejudice de Jane Austen, A Christmas Carol 
de Charles Dickens e também de mitos gregos. Esses volumes são, respectivamente, Darcy 
Swipes Left (CARBONE, 2016), Greek Gods #squadgoals (CARBONE, 2017) e Scrooge 
#worstgiftever (WRIGHT, 2016).  
A proposta desses livros põe em destaque a maneira como a comunicação digital 
tem se tornado cada vez mais eminente. A recorrência da literatura de massa para esse recurso 
parece, no mínimo, natural, e possivelmente inevitável, considerando que as práticas sociais 
de interação mudam e a linguagem muda com elas. Em 2017, quando esta dissertação era um 
projeto de pesquisa ainda a ser submetido ao programa de Linguística Aplicada da Unicamp, 
algumas obras literárias já podiam ser apontadas quanto ao uso de mensagens de texto ao 
longo da construção do enredo.  
Dois dos livros mencionados na época foram The Unexpected Everything de 
Morgan Matson (2016) e Confissões de um Garoto Tímido, Nerd e (Ligeiramente) 
Apaixonado (2017) de Thalita Rebouças. O primeiro desses é de autoria de uma escritora 
estadunidense e foi publicado pela Simon & Schuster Books através do selo Simon & Schuster 
Books for Young Readers, indicando a faixa-etária pretendida. O segundo, por sua vez, foi 
escrito por uma autora brasileira e publicado no país pela Editora Arqueiro, que o indica, em 
seu website, sob o gênero “Jovem”2.  	
1 E é provável que esse de fato seja o caso, visto que, como mencionamos no capítulo 2, Courtney Carbone 
dedica Macbeth #killingit aos alunos que supostamente farão prova da peça original no dia seguinte e deixaram 
para estudá-la na véspera.  
2 Informação disponível em: <http://www.editoraarqueiro.com.br/livros/confissoes-de-um-garoto-timido-nerd-e-
ligeiramente-apaixonado/>. Acesso em: 19 janeiro 2020. 
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Mais recentemente, em dezembro de 2019, a autora brasileira Larissa Siriani 
lançou um conto totalmente estruturado em mensagens de texto 3 . Diferente da OMG 
Shakespeare, os recursos paralelos de redes sociais, notas de texto etc. não foram utilizados 
nessa criação, mas exclusivamente sua ferramenta primária de mensagens digitais. Neste 
enredo, os emojis também não são utilizados com muita frequência. Isso evidencia mais uma 
mudança da linguagem na comunicação digital.  
Dessa forma, apesar de muitas vezes termos chamado os emojis de código, com 
base nos textos de Marcel Danesi (2017) e Vyvyan Evans (2017), talvez a melhor 
nomenclatura para essas figuras seja a de recurso linguístico. Isso porque, como discutimos ao 
longo da pesquisa, apesar de terem sido criados com o propósito de auxiliar a comunicação 
em ambiente virtual, os emojis nasceram e se desenvolveram a partir de respostas a 
necessidades reais da interação digital, como a falta de expressões de emoção e nuances de 
informalidade e tom descontraído. Esses elementos surgiram como recurso aliado à 
linguagem, resultando em efeitos multimodais dessa vertente de comunicação que refletem 
um papel social típico da contemporaneidade. Como discutido também, essa tendência pode 
estar perdendo a popularidade e dando espaço para outros mecanismos, mas sua relevância 
não deve ser descartada como uma prática social significativa de terminado período.  
Igualmente, assim como o catálogo restrito de emojis da OMG Shakespeare já 
parece ultrapassado pelos constantes acréscimos de novas imagens, as referências a estações 
de rádio já soem menos comuns do que a aplicativos de streaming em plataformas digitais, 
talvez o próprio uso de emojis já esteja perdendo a relevância e frequência de uso. Por outro 
lado, assim como David Crystal, em 2006, apostou no futuro declínio de uso de smileys, 
conforme citado no capítulo 3, também podemos estar errados em nossas previsões.  
De qualquer forma, acreditamos que o princípio dos aplicativos de mensagens de 
texto sustentarão o status como principal meio informal de comunicação em ambiente virtual. 
A linguagem nas interações provavelmente seguirá sendo multimodal, seja com os próprios 
emojis ou figurinhas, o recurso de envio de áudios em redes sociais etc. Ao menos nesse 
sentido, a OMG Shakespeare permanece atual. 
Parece-nos inviável tentar escapar dos becos que a pesquisa acerca da linguagem 
nos impõe – o corpus está sempre fadado a ficar obsoleto, seja em curto tempo ou a longo 
prazo. As sociedades, culturas e línguas estão em constante mutação, portanto os originais 
	
3 Uma mensagem não lida. Disponível para compra online em: https://www.amazon.com.br/dp/B082VC9FCX/ 
ref=rdr_kindle _ext_tmb. Acesso em: 10 janeiro 2020. 
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podem se tornar ultrapassados, as traduções já não soam mais tão atuais e os recursos 
linguísticos ficam datados. Enquanto prática social, a linguagem renova-se em si mesma.  
Assim, por mais atemporais que as obras canônicas aparentem ser, elas são 
características de seu tempo e autor. Os textos da OMG Shakespeare, por sua vez, passam por 
dois processos de marcação de tempo e pessoa: a particularidade de William Shakespeare 
pelos originais preservados do século XVI e os traços estilísticos de atualização de Wright e 
Carbone de 2015-16. Nas traduções apresentadas no capítulo 4 deste trabalho, são três: as 
duas mencionadas anteriormente somadas ao processo de tradução do pesquisador para o 
português de 2017-20.  
A partir das reflexões teóricas e com as reflexões indicadas ao longo dos textos, 
buscamos evidenciar a subjetividade do processo tradutório – seja pelas escolhas linguísticas, 
pelas diferentes visões de tradução ou pela instabilidade das tendências da linguagem de 
ambiente digital. Procuramos explicar nossas escolhas tradutórias em vez de defendê-las 
como as mais adequadas e, sempre que possível, explicitamos alternativas viáveis que nos 
ocorreram.  
Em escala mundial, até janeiro de 2020, momento em que esta dissertação é 
finalizada, a coleção OMG Shakespeare só foi parcialmente publicada em alemão. YOLO 
Juliet foi traduzido como YOLO, Julia por Annett Stütze e Katja Theiss (cujos nomes não 
aparecem na capa) e publicada pela editora Riva na Alemanha, ainda em 2016, com o 
subtítulo “Romeo und Julia 2.0”. Não sabemos se há planos da editora de publicação desses 
livros no Brasil, em português 4 . No entanto, cabe ressaltar que ainda nesse período de 
finalização da pesquisa, a já citada Márcia Martins5 publicou um artigo, em coautoria com 
Ofélia da Conceição Machado Sagres, sobre a coleção em estudo sob a luz das teorias da 
adaptação. Isso mostra que a OMG Shakespeare tem ganhado visibilidade no país, sobretudo 
no meio acadêmico, o que talvez possibilite futuro interesse de publicação no Brasil por parte 
da Penguin Random House.  
Ainda há muito a ser discutido sobre os três principais elementos levantados nessa 
pesquisa: (i) as traduções shakespeareanas (que parecem se mostrar mais criativas com o 
passar do tempo); (ii) os recursos da comunicação digital (que parece evoluir diariamente); e 
(iii) a linguagem – tanto on quando offline (que além de variar de pessoa para pessoa, segue 	
4 Ao longo da pesquisa, tentamos entrar em contato com a Penguin Random House, mas não obtivemos retorno.  
5 Artigo de título Shakespeare visita o mundo virtual: O uso de emojis em reescritas de suas peças. Publicação 
na edição de janeiro-abril de 2020 do Cadernos de Tradução. Disponível online em: 
https://periodicos.ufsc.br/index.php/traducao/article/view/2175-7968.2020v40n1p34. Acesso em 11 fevereiro 
2020. 
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tendências que mudam rapidamente). A Linguística Aplicada, como campo acadêmico, 
abrange esses fatores como possíveis objetos de estudo e permite que todo esse barulho não 
seja por nada. A tradução, por sua vez, como sobrevida, é um dos meios que viabilizam o 
status de relevância de obras cânones, permitindo que elas tentem superar barreiras 
linguísticas e acompanhar as mudanças da linguagem, atraindo mais públicos aos mais 
variados textos. A união desses pilares, como visto nesta pesquisa, nos possibilita investigar 
produtos que mantém a obra de William Shakespeare atraente para novos grupos – sobretudo 
o infantojuvenil – e balanceando medida por medida a valorização do cânone e a renovação 
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Tabela de referências dos emojis utilizados no Capítulo 4, na ordem e sem repetição 	
Emoji da Apple Nome  Link  



















Milky Way https://emojipedia.org/milky-way/ 
	 Boy https://emojipedia.org/boy/ 
 









	 Nose https://emojipedia.org/nose/  
 






















Pouting Face https://emojipedia.org/pouting-face/ 
 












Relieved Face https://emojipedia.org/relieved-face/ 
 




Smiling Face https://emojipedia.org/white-smiling-face/ 
	 Sparkling Heart https://emojipedia.org/sparkling-heart/ 	
 
Unamused Face https://emojipedia.org/unamused-face/ 
 
New Moon https://emojipedia.org/new-moon-symbol/ 
 
Crescent Moon https://emojipedia.org/crescent-moon/ 
 
Full Moon https://emojipedia.org/full-moon-symbol/ 
 





Thumbs Up https://emojipedia.org/thumbs-up-sign/ 
 
Zzz https://emojipedia.org/sleeping-symbol/ 
	 Smiling Face With Hearts https://emojipedia.org/smiling-face-with-smiling-eyes-and-three-hearts/ 
 
Pensive Face https://emojipedia.org/pensive-face/ 
 
Man in Tuxedo https://emojipedia.org/man-in-tuxedo/ 
 









Winking Face https://emojipedia.org/winking-face/ 
 
Water Wave https://emojipedia.org/water-wave/ 
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Spiral Calendar https://emojipedia.org/spiral-calendar-pad/ 
 
Grinning Face 









Crying Face https://emojipedia.org/crying-face/ 
 
Face Blowing a 
Kiss 
https://emojipedia.org/face-throwing-a-kiss/ 
	 Musical Note https://emojipedia.org/musical-note/ 
 







Sleeping Face https://emojipedia.org/sleeping-face/ 
 
Sparkling Heart https://emojipedia.org/sparkling-heart/ 
 




Fox Face https://emojipedia.org/fox-face/ 
 
Horse Face https://emojipedia.org/horse-face/ 
 
Rabbit Face https://emojipedia.org/rabbit-face/ 
 
Bear Face https://emojipedia.org/bear-face/ 
 










Full Moon Face https://emojipedia.org/full-moon-with-face/ 
 










Dizzy Face https://emojipedia.org/dizzy-face/ 
 
Person Running https://emojipedia.org/runner/ 
 










Man Running https://emojipedia.org/man-running/ 
 
Deciduous Tree https://emojipedia.org/deciduous-tree/ 
 














Kitchen Knife https://emojipedia.org/hocho/ 
 
Four Leaf Clover https://emojipedia.org/four-leaf-clover/ 
 
Thumbs Down https://emojipedia.org/thumbs-down-sign/ 
 
Stop Sign https://emojipedia.org/octagonal-sign/ 
 
Heart With Ribbon https://emojipedia.org/heart-with-ribbon/ 
 
Hugging Face https://emojipedia.org/hugging-face/ 	
